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Beschäftigt man sich mit dem System des Nationalsozialismus, so stellt sich
unweigerlich die Frage, inwiefern ein totalitäres System solchen Ausmaßes, innerhalb
Mitteleuropas von 1933 bis 1945 bestehen konnte. Neben diversen äußeren Faktoren,
wie z.B. die anfängliche Ohnmacht der europäischen Großmächte oder das generelle
Erstarken des Faschismus in Europa, rücken vor allem interne Faktoren ins Blickfeld
der Betrachtungen. Hierbei stellt sich vordergründig die Frage, warum es letztlich zu
keinem nennenswerten Aufbegehren seitens der Bevölkerung gekommen ist. War es
eine generell um sich greifende Apathie bzw. eine lähmende Ohnmächtigkeit, oder doch
die starke Integrationskraft des NS-Regimes, welche dieses mangelnde Aufbegehren
beförderte? Eine eindeutige Antwort wird darauf nicht gegeben werden können. Faktum
ist jedoch, dass es diesen Widerstand nicht gegeben hat und insofern ist auch von einer
relativen Stabilität des Systems auszugehen. So konstatiert der Historiker Norbert Frei
in seinem Werk Der Führerstaat gerade für die Phase des anbahnenden Endes des
Nationalsozialismus, eine generelle Resignation und Leere innerhalb der Bevölkerung1.
Dieser Aspekt und auch der Umstand, dass das nationalsozialistische Herrschaftssystem
erst durch Intervention von Außen gebrochen werden konnte, führen letztlich zu der
Annahme einer wie auch immer gearteten Integrationskraft der nationalsozialistischen
Ideologie.
Das Wesen einer totalitären Bewegung ist die vollkommene Durchdringung der
Gesellschaft durch die vorherrschende Ideologie. Diese totalitäre Durchdringung sollte
nicht nur die politische Ebene oder die Arbeitswelt der Menschen betreffen. Der
Nationalsozialismus schuf ein umfangreiches Programm, wodurch die Menschen auch
in ihrer Freizeit mit nationalsozialistischem Gedankengut in Berührung kamen. In
diesem Zusammenhang scheint gerade die Propagandamaschinerie des
Nationalsozialismus eine wichtige Rolle gespielt zu haben.
Zur Klärung der relativen Stabilität des NS-Systems können diverse Faktoren
herangezogen werden. In dieser Arbeit fokussiere ich mich auf die Bedeutung des NS-
Propagandasystems. Da ich mich jedoch keineswegs auf eine allgemein gehaltene
Diskussion bezüglich der Bedeutung der NS-Propaganda einlassen wollte, war es
notwendig sich auf ein geeignetes Medium zu spezialisieren. Meine Auswahl fiel dabei
1 Vgl. Frei, Norbert: Der Führerstaat. Nationalsozialistische Herrschaft 1933-1945. München 1996. S.165.
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auf das Medium Film, was sich aus der zunehmenden Popularität von Filmen in den
1920er und 30er Jahren ergab. Ein Umstand, welcher auch von den NS-Propagandisten
erkannt wurde. Dadurch avancierte der Film zu einem wichtigen Propagandamedium im
Nationalsozialismus. Und nicht selten wurde gerade dessen technische Beschaffenheit
und Wirksamkeit hervorgehoben, welche vor allem für die Vermittlung von Propaganda
instrumentalisiert werden sollte.
Mein Anliegen in dieser Arbeit wird es sein, neben der Thematisierung der
strukturellen Rahmenbedingung, auch einen Einblick in den Aufbau und die
Funktionsweise eines nationalsozialistischen Films zu geben. Als Analysematerial
entschied ich mich hierbei für den nationalsozialistischen Spielfilm Wunschkonzert, in
welchem Elemente der Propaganda und der Unterhaltung kombiniert zur Anwendung
kommen.
Der Aufbau der Arbeit gestaltet sich nun wie folgt: Zunächst soll anhand der
Thematisierung von Theorie und Praxis der NS-Propaganda, ein Einblick in das
Propagandaverständnis der Nationalsozialisten und dessen konkrete Ausformung
gegeben werden. Anschließend daran wird mit einer Betrachtung der „Struktur der NS-
Filmpolitik“ eine Übersicht über die strukturellen Rahmenbedingungen der
Filmherstellung im Nationalsozialismus gegeben. Neben der Bedeutung von Filmen
innerhalb der NS-Propaganda, soll dabei auch aufgezeigt werden, welchem
umfassenden Kontrollsystem die Filmproduktion unterstand.
Gerade in der Auseinandersetzung mit nationalsozialistischen Filmen wird in der
Literatur oftmals auf eine diffuse Verklärungsleistung der Begriffe Unterhaltung und
Propaganda hingewiesen. Insofern wird es im „Exkurs zum Wechselverhältnis von
Unterhaltung, Propaganda und Ideologie in nationalsozialistischen Spielfilmen“ zum
einen um eine Diskussion dieser beiden Begrifflichkeiten und deren nivellierender
Funktion gehen; zum anderen soll die Notwendigkeit der Bevorzugung des
Ideologiebegriffs zugunsten des Propagandabegriffs im Rahmen der Filmanalyse
aufgezeigt werden. Die darauf folgende Methodendiskussion dient neben der
Legitimierung der Filmanalyse als politikwissenschaftliche Methode auch der
Skizzierung des Wesens der Filmanalyse und dessen konkreten Ablaufs in dieser Arbeit.
Schließlich werden in der Theoriediskussion noch zwei wesentliche theoretische
Ansätze zu diskutieren sein: Unter dem Banner „Film und Zuschauer“ sollen unter
theoretischem Blickwinkel Wirkungszusammenhänge hinsichtlich der
Filmwahrnehmung diskutiert werden. Hierzu werde ich mich auf Erkenntnisse der
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neoformalistischen Filmtheorie beziehen. Weiters werden in Anlehnung an Hannah
Arendts Vorstellung der „Ideologie als Fiktion“ 2 die Zusammenhänge zwischen
totalitärem System, Propaganda und Film theoretisch erörtert.
Der Empirieteil wird angelehnt an Helmut Kortes Ansatz einer systematischen
Filmanalyse nicht nur dem Filminhalt selbst seine Aufmerksamkeit schenken. Hierbei
sollen auch, sofern möglich, die diversen Kontext- und Produktionsfaktoren
berücksichtigt und gleichsam in die Ergebnisse der Analyse eingebaut werden. Der
Aufbau dieser Analyse wird sich an den wesentlichen ideologischen Elementen von
Wunschkonzert orientieren, welche in der Thematisierung des Frauen- und
Männerbildes, der Volksgemeinschaft, sowie des Krieges zu finden sind. In Anschluss
an die Analyse soll dann auch diskutiert werden, welche potentielle Bedeutung bzw.
Wirkung diesen ideologischen Elementen generell im Nationalsozialismus unterstellt
werden kann. Abgerundet wird die Arbeit schließlich mit einer Zusammenfassung, in
der nicht nur die wesentlichen Erkenntnisse der Arbeit skizziert werden sollen, sondern
auch auf mögliche Schwächen und Lücken der Arbeit hingewiesen wird.
Forschungsfragen
Aus den obigen Ausführungen ergeben sich für die Arbeit nun folgende Fragestellungen:
 Wie sah im Nationalsozialismus das Verständnis von Propaganda aus? Welche
konkrete Ausformung hatte dies in der Praxis? Welche Bedeutung hatte der Film
im Propagandasystem? Wie wurde generell der Film im Rahmen der Filmpolitik
reglementiert?
 Wie sieht die Verwendung von Film als Propagandamittel in einem konkreten
Beispiel aus? Welche Funktion erfüllten dabei seine ideologischen Elemente?
 Welche Rückschlüsse lassen sich auf die Auswirkungen des Einsatzes von
Filmpropaganda machen? Lassen sich diese überhaupt machen?
2 Vgl. Trawny, Peter: Denkbarer Holocaust. Die politische Ethik Hannah Arendts. Würzburg 2005.
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2 Vorbemerkungen zu Propaganda im Nationalsozialismus
Obwohl die vorliegende Arbeit vorwiegend die filmische Propaganda im
Nationalsozialismus thematisiert, erscheint es mir zuvorderst notwendig allgemeine
Ausführungen zum Thema Propaganda im Nationalsozialismus anzuführen. Die
wichtige Bedeutung der Propaganda innerhalb des NS-Systems zeigt sich schon alleine
an der direkt nach der Machtübernahme im März 1933 erfolgten allmählichen
Gleichschaltung der Medien.
2.1 Definition der nationalsozialistischen Propaganda
Bei der Definition von Propaganda beziehe ich mich explizit auf die
nationalsozialistische Propaganda, da es meiner Meinung nach nicht zielführend ist,
unterschiedlichste Propagandadefinitionen anzuführen und sich auf eine zu einigen.
Außerdem ist es bis heute nicht gelungen den Propagandabegriff von anderen
Kommunikations- bzw. Beeinflussungsstrategien, wie z.B. der Werbung, den Public
Relations, der Öffentlichkeitsarbeit, der Persuasion oder der politischen
Kommunikation eindeutig abzugrenzen3. Natürlich könnte man die Charakteristika der
NS-Propaganda anführen und auf Grundlage dieser Parameter eine geeignete
Außendefinition vornehmen. Letztlich führt dies nur zu einer umfassenden Nivellierung
des Begriffes, womit sowohl die theoretischen als auch die praktischen Prinzipien
dessen gänzlich ausgeblendet werden. Wie Bussemer, der „die Schwierigkeiten im
Umgang mit den gängigen Propagandadefinitionen […darin sieht], dass sie Propaganda
ganz überwiegend aus einer formal-statischen Perspektive begreifen“4, bin ich auch der
Meinung, dass es sinnvoller erscheint den Begriff in seinem Wandlungsprozess zu
beschreiben. Doch werde ich mich bei dieser Beschreibung keineswegs auf eine
Außendefinition beziehen. Es erscheint mir sinnvoll den nationalsozialistischen
Propagandabegriff aufgrund der Intentionen und Taten der führenden Nationalsozilisten
zu erfassen. Die Skizzierung der Eigendefinition der nationalsozialistischen Propaganda
erfolgt sowohl unter Berücksichtigung theoretischer Annahmen als auch praktischer
Ausführungen. Dabei beziehe ich mich auf den von Bussemer angesprochenen
3 Vgl.: Bussemer, Thymian.: Propaganda. Konzepte und Theorien. Wiesbaden 2008. S.25.
4 Bussemer 2008, S.37.
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„latenten Widerspruch“5 innerhalb der NS-Propaganda, welcher sich folgendermaßen
bemerkbar machte: „Auf der einen Seite gab es die rudimentäre (und öffentlich
verlautbarte) Theorie, die vor allem auf Hitler zurückgeht, auf der anderen eine mit
Goebbels assoziierte Propagandapraxis, die moderner und differenzierter war als die
theoretischen Äußerungen dies vermuten lassen“6. Insofern werde ich mich zunächst
den theoretischen Ausführungen zu Propaganda widmen, welche sich überwiegend in
dem Kapitel „Kriegspropaganda“ in Hitlers Mein Kampf finden. In weiterer Folge wird
die Propagandapraxis von Joseph Goebbels im Blickfeld stehen.
Ausführungen zu Propaganda in Hitlers Mein Kampf
Hitlers Ansichten zur Ausgestaltung von Propaganda sind im Wesentlichen durch drei
Zugänge beeinflusst. Zunächst sei auf Hitlers persönliche Erfahrungen mit
Propagandaveranstaltungen vor allem in Wien verwiesen. Grundsätzlich sah Hitler in
der Propaganda „ein Instrument, das gerade die sozialistisch-marxistischen
Organisationen mit meisterhafter Geschicklichkeit beherrschten und zur Anwendung zu
bringen verstanden“7. Die richtige Verwendung von Propaganda sei laut Hitler eine
Kunst, welche den bürgerlichen Parteien grundsätzlich verwehrt geblieben sei. Eine
Ausnahme war die christlich-soziale Bewegung unter der Führerschaft Karl Luegers,
welcher es verstand die Propaganda adäquat und erfolgreich einzusetzen 8 . Hitlers
Erfahrungen mit den Propagandaveranstaltungen der christlich-sozialen Bewegung in
Wien waren somit bestimmende Faktoren zur Generierung seiner eigenen Ansichten
zum Verständnis und Aufbau von Propaganda: „Immer wieder kam H[itler] später auf
das Beispiel Luegers zurück, wenn er sich mit Problemen der Massensuggestion oder –
fanatisierung beschäftigte oder sich über den Wert politischer Propaganda verbreitete“9.
Eine weitere wichtige Erfahrung mit Propaganda machte Hitler im und nach dem Ersten
Weltkrieg, wobei die Annahme einer mangelnden Funktionsfähigkeit der deutschen
Propaganda prägend war: „Vor allem die britische Kriegspropaganda wurde von
zeitgenössischen Beobachtern als ein wichtiger Faktor für den Sieg der Entente gesehen,
5 Bussemer 2008, S.175.
6 Bussemer 2008, S.175.
7 Hitler, Adolf: Mein Kampf. München 1943. S.193.
8 Vgl. Hitler 1943, S.193.
9 Hamann, Brigitte: Hitlers Wien. Lebensjahre eines Diktators. München u. Zürich 1996. S.409. Zitiert
nach: Bussemer, Thymian: „Über Propaganda zu diskutieren hat wenig Zweck“. In: Hachmeister,
Lutz/Kloft, Michael (Hrsg.): Das Goebbels-Experiment. Propaganda und Politik. München 2005. S.49.
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dem Deutschland angeblich nichts entgegenzusetzen hatte“10. Und auch Hitler stimmte
in diesen Tenor ein: „Allein, gerade das so vollständige Versagen der gesamten
Aufklärung auf deutscher Seite, das besonders jedem Soldaten grell in die Augen
springen mußte, wurde bei mir Anlaß, mich nun noch viel eindringlicher mit der
Propagandafrage zu beschäftigen“11.
Schließlich wurde Hitler auch von massentheoretischen Ansichten beeinflusst, welche
sich in der Zwischenkriegszeit im Rahmen der Propagandaforschung aber auch im
populärwissenschaftlichen Bereich etablierten. Federführend war hierbei die
„Massenpsychologie, die seit den 1890er Jahren von Autoren wie Gustave Le Bon,
Gabriel Tarde und Sipio Sighele formuliert worden war“12. Es ist unklar ob sich Hitler
mit den bedeutendsten massentheoretischen Schriften direkt auseinander gesetzt, oder
sich deren Annahmen lediglich über sekundäre populärwissenschaftliche Quellen
angeeignet hat. Außer Frage steht jedoch, dass Hitlers theoretische Annahmen sehr stark
von diesen beeinflusst wurden. Vor allem Gustave Le Bon dürfte einen bleibenden
Eindruck bei Hitler hinterlassen haben, schließlich finden sich in Mein Kampf einige
Textstellen, welche direkt in Bezug zu Le Bon gestellt werden können, auch wenn
Hitler diesen niemals explizit erwähnt13.
Es stellt sich nun die Frage wie Hitlers Propagandakonzeption konkret aussieht und
welche Prämissen ihr zugrunde liegen? Seine Beschäftigung mit massentheoretischen
Schriften führt ihn zur Überzeugung einer „mechanischen Beherrschbarkeit des in der
Masse aufgelösten Individuums“ 14 , worin recht deutlich seine Ansichten bezüglich
Menschenbild und Herrschaft zum Ausdruck kommen. So hantiert Hitler mit einem
recht vereinfachten und für die Zwecke einer mechanischen Beherrschung geeigneten
Menschenbild, welches sich folgendermaßen darstellt:
„Die Psyche der breiten Masse ist nicht empfänglich für alles Halbe und Schwache. Gleich dem
Weibe, dessen seelisches Empfinden weniger durch Gründe abstrakter Vernunft bestimmt wird,
als durch solche einer undefinierbaren, gefühlsmäßigen Sehnsucht nach ergänzender Kraft, und
das sich deshalb lieber dem Starken beugt, als den Schwächling beherrscht, liebt auch die Masse
10 Bussemer 2005, S.49.
11 Hitler 1942, S.193.
12 Bussemer 2005, S.50.
13 Vgl. Bussemer 2008, S.177ff.
14 Longerich, Peter: Nationalsozialistische Propaganda. In: Bracher, Karl Dietrich/Funke,
Manfred/Jacobsen, Hans-Adolf (Hrsg.): Deutschland 1933-1945. Neue Studien zur nationalsozialistischen
Herrschaft. Düsseldorf 1992. S.293.
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mehr den Herrscher als den Bittenden und fühlt sich im Inneren mehr befriedigt durch eine Lehre,
die keine andere neben sich duldet, als durch die Genehmigung liberaler Freiheit“15.
Ganz im Sinne des massentheoretischen Paradigmas nimmt Hitler die Existenz einer
kollektiven Massenseele als gegeben an, was einer Auflösung des Individuums
gleichkommt. Dem Individuum wird dabei jegliche Rationalität abgesprochen, da es vor
allem durch gefühlsbetonte Regungen determiniert ist, welche Ausdruck eines tiefen
inneren Bedürfnisses nach Beherrschung sind. Mittels dieser Argumentation versucht
Hitler die Beherrschung der Masse und deren Agitation bereits im Vorfeld zu
legitimieren, da sich die Notwendigkeit dieser Maßnahmen gerade aus dem Inneren der
Masse selbst ergibt. Die Propagandakonzeption nährt sich nun aus diesem skizzierten
Menschenbild:
„Die Aufnahmefähigkeit der großen Masse ist nur sehr beschränkt, das Verständnis klein, dafür
jedoch die Vergeßlichkeit groß. Aus diesen Tatsachen heraus hat sich jede wirkungsvolle
Propaganda auf nur sehr wenige Punkte zu beschränken und diese schlagwortartig so lange zu
verwerten, bis auch bestimmt der Letzte unter einem solchen Worte das Gewollte sich vorzustellen
vermag“16.
Permanente Wiederholung und Einfachheit stellen somit die zentralen Prinzipien der
Hitler’schen Propagandakonzeption dar. Doch was versteht Hitler nun eigentlich unter
Propaganda und welche Aufgaben soll sie erfüllen? Grundsätzlich erachtet Hitler die
Anwendung von Propaganda als eine Kunstform, welche „sich ewig nur an die Masse
zu richten“ 17 habe. Damit grenzt er nicht nur die Zielgruppe der Propaganda ein,
sondern versucht in weiterer Folge auch dieses Instrument von der Wissenschaft
abzugrenzen: „Je bescheidener dann ihr [gemeint ist die Propaganda, Anmerkung des
Verfassers] wissenschaftlicher Ballast ist, und je mehr sie ausschließlich auf das Fühlen
der Masse Rücksicht nimmt, um so durchschlagender der Erfolg“ 18 . Diese
Ausschließung der Wissenschaft für propagandistische Belange ist teilweiße der
generellen Abneigung der Nationalsozialisten gegenüber der Intelligenz geschuldet,
jedoch zeigt sich hier auch eine Selbstinszenierung Hitlers. Für ihn ist die Beherrschung
von Propaganda nicht einfach erlernbar, sondern vielmehr dem Talent und dem
Einfühlungsvermögen (in die Masse) des Propagandisten geschuldet. Dieser Aspekt
zeigt auch, warum sich innerhalb des Nationalsozialismus keine
15 Hitler 1942, S.44.
16 Hitler 1942, S.198.
17 Hitler 1942, S.196.
18 Hitler 1942, S.198.
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Propagandawissenschaft etablieren konnte, da diese generell nur als eine „Befriedigung
einiger Gelehrter oder ästhetischer Jünglinge“19 angesehen wurde und somit nichts zum
Verständnis der Propagandakunst beitragen könnte.
Die Aufgabe der Propaganda war natürlich in letzter Konsequenz die „Beherrschbarkeit
des in der Masse aufgelösten Individuums“. Welche Vorleistungen hierzu zu erbringen
seien wird aus folgender Passage ersichtlich:
„Die Aufgabe der Propaganda liegt […] in einem Hinweisen der Masse auf bestimmte Tatsachen,
Vorgänge, Notwendigkeiten usw., deren Bedeutung erst in den Gesichtskreis der Masse gerückt
werden sollen. Die Kunst liegt nun ausschließlich darin, dies in so vorzüglicher Weise zu tun, dass
eine allgemeine Überzeugung von der Wirklichkeit einer Tatsache, der Notwendigkeit eines
Vorganges, der Richtigkeit von etwas Notwendigem usw. entsteht“20.
Natürlich ist diese vermittelte Überzeugungsleistung der Propaganda in
instrumentalisierter Weise zu verstehen, schließlich geht es hierbei nicht um die
Vermittlung einer objektiven Wirklichkeit. Vielmehr ist es Aufgabe der Propaganda die
eigenen Ansichten bzw. die eigene Interpretation der Wirklichkeit als allgemeingültige
Interpretation festzulegen und nach außen zu transportieren. In diesem Kontext haben
moralische Fragen nach Objektivität und der Suche nach Wahrheit keinerlei Relevanz.
Hitler glaubte an die Omnipotenz der Propaganda und vertrat die Ansicht, dass mittels
geschickter Propaganda, der Masse jegliche Botschaft vermittelt werden könne21.
Die nationalsozialistische Propaganda war letztlich untrennbar mit offener und latenter
Gewalt verbunden. Dieser Zusammenhang war für die Propagandapraxis der
Nationalsozialisten von entscheidender Bedeutung und auch Hitler war dies bereits in
seinen Ausführungen in den 1920er Jahren in Mein Kampf bewusst22.
2.2 Propagandapraxis im Nationalsozialismus
Forschungen zu Propaganda im Nationalsozialismus gingen bzw. gehen auch zum Teil
heute noch von zwei zentralen Annahmen aus, welche gleichsam das
Forschungsvorhaben bereits im Vorfeld determinieren. Ausgehend von der klassischen
Totalitarismustheorie greifen Propagandaanalysen gerne auf die Vorstellung einer
19 Hitler 1942, S.198.
20 Hitler 1942, S.197.
21 Vgl. Bussemer 2008, S.179.
22 Vgl. Longerich 1992, S.291.
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„totale[n] Regie des öffentlichen Lebens“ 23 zurück und schreiben „den Erfolg des
Nationalsozialismus der Allmacht seiner Propaganda zu“ 24 . In einer detaillierten
Beschreibung des Propagandasystems soll die Totalität des Systems offen gelegt
werden. Eine weitere gängige Praxis ist die Gleichsetzung der nationalsozialistischen
Propaganda mit den Worten und Taten von Joseph Goebbels. Hierbei dienen vor allem
dessen Tagebücher als gängige Quellen und nicht selten wird der Propagandaminister
zu einem geschickten Strategen der Propagandapraxis stilisiert: „Im Dritten Reich war
das System der Propaganda […] zugleich einfach und kompliziert. Es war einfach, weil
es letzten Endes offensichtlich unter der Kontrolle eines einzigen Mannes stand, eines
begabten Redners und Journalisten, eines wendigen Geistes, der imstande war, immer
neue Schlagworte, Bilder und Lügen zu erfinden“25. Ich möchte hierbei keineswegs die
wichtige Rolle Joseph Goebbels im Rahmen der NS-Propaganda bestreiten, der
sicherlich „der bedeutsamste Propagandist der Bewegung“ 26 war. Trotzdem ist es
notwendig die Propagandapraxis der Nationalsozialisten einer Entpersonalisierung zu
unterziehen, da nur so dessen Gesamtheit erfasst werden kann. Ebenso muss die
Vorstellung einer omnipotenten Propaganda grundsätzlich hinterfragt werden. In diesem
Sinne argumentieren neuere wirkungstheoretische Ansätze, welche versuchen die
Rezeption von Propaganda seitens der Bevölkerung näher zu beleuchten 27 . Auch
Longerich hinterfragt die Allmachts-Hypothese und stellt in seinen Ausführungen
folgende Gegenhypothese in den Raum:
„Demgegenüber soll hier betont werden, dass die NS-Propagandisten sich lediglich in besonderer
Weise der manipulativen Elemente bedienten, die nun einmal zur Realität der modernen
Massenmedien gehören. […] Die Besonderheit nationalsozialistischer Propaganda läge damit nicht
in einer besonderen, ausgefeilten Methodik, sondern ihre Wirkung kann nur erklärt werden im
Zusammenhang mit den Rezeptionsbedingungen und Sanktionsmöglichkeiten der NS-Diktatur“28.
Es geht also, wie mit dem Titel meiner Arbeit bereits angedeutet, um die
Instrumentalisierung der Medien für propagandistische Zwecke.
23 Schmeer, Karlheinz: Die Regie des öffentlichen Lebens durch das nationalsozialistische Regime als
Mittel der politischen Werbung. Münster 1953 (Diss.). S.370. Zitiert nach: Bohse, Jörg: Inszenierte
Kriegsbegeisterung und Friedenswille. Meinungslenkung und Propaganda im Nationalsozialismus.
Stuttgart 1988. S.22.
24 Bohse 1988, S.22.
25 Bramsted, Ernest K.: Goebbels und die nationalsozialistische Propaganda 1925-1945. Frankfurt am
Main 1971. S.102.
26 Bussemer 2008, S.181.
27 Siehe z.B. Bohse 1988.
28 Longerich 1992, S.294.
- 10 -
Goebbels Propagandakonzeption
Wie schon erwähnt galt Joseph Goebbels als „bedeutsamster Propagandist“ der NS-
Bewegung. Nicht umsonst wurde er nach der Machtergreifung der Nationalsozialisten
und seiner Ernennung zum Reichsminister für Volksaufklärung und Propaganda am
13.März 1933 auch mit dem Aufbau des neu geschaffenen Ministeriums beauftragt.
Bereits im Februar 1926 wurde Goebbels zum Gauleiter in Berlin ernannt und
avancierte durch seine „ebenso skrupellose wie erfolgreiche Angriffspropaganda“ 29
allmählich zum Propagandaexperten der Partei. Durch seine Annäherung an Hitler
wurde er schließlich im April 1930 zum Reichspropagandaleiter der NSDAP ernannt30.
Goebbels Propagandaverständnis äußert sich auf den ersten Blick zunächst
widersprüchlich, da seine öffentlichen Äußerungen von den Eintragungen in seinen
Tagebüchern durchaus differieren. Wolf Donner folgt z.B. dem Interpretationsansatz,
dass Goebbels Propagandaverständnis weitgehend mit dem von Hitler übereinstimmte.
In diesem Sinne war für Goebbels ebenso wie für Hitler „die Masse eine Herde, eine
Knetmenge, die geformt werden will, die man bearbeiten, inspirieren muß durch
Propaganda, durch Manipulation, durch die Massenmedien“ 31 . Demnach geht auch
Goebbels mit den Grundsätzen der massentheoretischen Annahmen konform, was
hinsichtlich einer praktischen Umsetzung ebenso auf Einfachheit und ständige
Wiederholung hinausläuft. Natürlich weist Goebbels in seinen Aufzeichnungen und
Reden des Öfteren auf die Primitivität des Volkes und die damit verbundene
notwendige Einfachheit der Propaganda hin: „das Volk [ist] meist viel primitiver […],
als wir uns das vorstellen. Das Wesen der Propaganda ist deshalb unentwegt die
Einfachheit und die Wiederholung“32 . Doch muss auch berücksichtigt werden, dass
diese massenpsychologischen Anspielungen durchaus im Gegensatz zu anderen
Aussagen von Goebbels stehen, welche auf eine differenziertere Sichtweise seinerseits
hinweisen. So muss laut Goebbels denjenigen „den Propaganda fassen will, ganz mit
den Ideen der Propaganda […] durchtränken, ohne daß er überhaupt merkt, daß er
durchtränkt wird. Selbstverständlich hat die Propaganda eine Absicht, aber die Absicht
muß so klug und so virtuos kaschiert sein, daß der, der von dieser Absicht erfüllt
29 Ranke, Winfried: Propaganda. In: Benz, Wolfgang/Graml, Hermann/Weiß, Hermann: Enzyklopädie
des Nationalsozialismus. München 2007. S.33.
30 Vgl. Ranke 2007, S.33.
31 Donner, Wolf: Propaganda und Film im „Dritten Reich“. Berlin 1995. S.13.
32 Goebbels, Joseph: Tagebuchaufzeichnungen vom 29.1.1942. Zitiert nach: Bussemer 2005, S.50.
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werden soll, das überhaupt nicht bemerkt“33. Vollkommen grenzt sich Goebbels hierin
natürlich nicht vom massenpsychologischen Paradigma ab, schließlich ist weiterhin das
in der „Masse aufgelöste Individuum“ der Bezugspunkt solch einer
Propagandavorstellung. Im Gegensatz zu Hitler orientierte sich Goebbels aber auf
wesentlich subtilere Ansätze. Nicht nur, dass Goebbels sich von einer zu aggressiven
Zurschaustellung nationalsozialistischer Symboliken aus taktischen Gründen
distanzierte34, setzte er auch auf eine differenzierte Propagandaanwendung, welche sich
dementsprechend der jeweiligen Situation – also den jeweiligen Erfordernissen der
Tagespolitik – anzupassen hatte. Propagandamaßnahmen seien in diesem Sinne gemäß
deren taktischen Erfolg zu bewerten, methodische Fragen bezüglich dieser ergeben sich
aus dem Tageskampf35. Warum Goebbels dennoch des Öfteren in seinen Reden von der
Primitivität und der Einfachheit der Propaganda spricht, erklärt Bussemer
folgendermaßen: „Die vielfältigen massenpsychologischen Zitate aus Mein Kampf
benutzte Goebbels auch deswegen fortwährend, um zu kaschieren, dass er in der Praxis
eine andere Propagandakonzeption als Hitler vertrat“36.
In weiterer Folge sollen nun die grundlegenden Phasen der nationalsozialistischen
Propaganda skizziert werden. Dabei wird ersichtlich werden, dass die Ansichten von
Goebbels der nationalsozialistischen Propagandapraxis letztlich wesentlich näher
kommen, als die auf Massenberauschung abzielenden Intentionen Hitlers. Schon allein
der Werdegang des Nationalsozialismus machte es erforderlich, je nach
unterschiedlicher Ausgangslage auch auf verschiedene Propagandastrategien
zurückzugreifen. Ebenso muss auch berücksichtigt werden, dass die verwendeten
Propagandamedien auch nur für jeweils spezifische Zwecke eingesetzt werden konnten
und somit auch die Propagandastrategie mit beeinflussten. So konnten rhetorische oder
publizistische Propagandatechniken eher bei aktuellen Phänomenen eingesetzt werden,
33 Goebbels, Joseph: Ansprache an die Intendanten und Direktoren der Rundfunkgesellschaften am
25.3.1933. In: Heiber, Helmut (Hrsg.): Goebbels-Reden. Band1:1932-1939. Düsseldorf 1971. S.95.
Zitiert nach: Bussemer 2008, S.181.
34 In einer Rede vom 19.Mai 1933 in der Sporthalle in Berlin-Wilmersdorf spricht Goebbels vor
Filmschaffenden und geht folgendermaßen auf die Verwendung nationalsozialistischer Symbolik in
Filmen ein: „[…] wir wollen durchaus nicht, was ich schon an anderer Stelle ausgedrückt habe, daß
unsere SA-Männer durch den Film oder über die Bühne marschieren. […] „Mangels besseren
Könnens“ glaubt man, sich der nationalsozialistischen Symbole bedienen zu müssen, um damit seine gute
Gesinnung unter Beweis zu stellen“. (Zitat siehe: Albrecht, Gerd: Nationalsozialistische Filmpolitik.
Stuttgart 1969. S.442)
35 Vgl. Bussemer 2008, S.180ff.
36 Bussemer 2008, S.183.
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als bspw. die filmische Propaganda (mit Ausnahme der Wochenschauen). Dieser
Umstand ergibt sich allein schon deswegen, da „der Spielfilm, schon wegen des langen
Planungs- und Produktionsvorlaufs, für Propaganda mit tagespolitischen Bezügen
weniger geeignet [war]. Er sollte in erster Linie bestimmte grundsätzliche Einstellungen
und Werthaltungen stützen“37. Diese strategischen Ausrichtungen müssen letztlich auf
die Realität der modernen Massenkommunikation zurückgeführt werden.
2.3 Phasen der NS-Propagandapraxis
In diesem Teil werde ich auf die Propagandapraxis im Nationalsozialismus zu sprechen
kommen. Dabei werde ich eine Differenzierung der Propaganda anhand der jeweiligen
unterschiedlichen Entwicklungen der NS-Bewegung vornehmen. In Anlehnung an
Bussemer ergeben sich hierfür folgende drei Propagandaphasen: Agitations-,
Integrations- und Kriegspropaganda38.
2.3.1 Agitationspropaganda
Diese Phase der NS-Propaganda ist für die Zeit vor der nationalsozialistischen
Machtergreifung zu konstatieren. Vor allem zu Beginn der 1920er Jahre, „als die
NSDAP lediglich eine radikale völkische Splittergruppe war, ging es [den
Nationalsozialisten] zunächst darum, sich auf der politischen Szene bemerkbar zu
machen“39. Dabei fokussierte man sich überwiegend auf rhetorische und symbolische
Repräsentationsformen, welche in spektakulärer Weise eingesetzt wurden. Man griff
nicht nur auf völkisch-nationalistische Elemente zurück (bereits 1920 wurde bspw. das
Hakenkreuz in der NSDAP eingeführt), sondern übernahm auch Aspekte der
kirchlichen Liturgie und der militärischen Tradition. An der Tagesordnung standen der
betriebene Fahnen- und Feierkult, die Abhaltung von Versammlungen und
Kundgebungen, Flugblatt-Aktion, sowie das Anstimmen von Kampfliedern. Ständiger
Begleiter dieser Aktionen wurde der später als Sturmabteilung bekannt gewordene
„Saalschutz“, welcher primär die Bewachung von NS-Veranstaltungen zur Aufgabe
hatte. Gleichsam hatte der Saalschutz auch propagandistische Funktionen, indem durch
das militärisch-aggressive und gewaltaffine Auftreten seiner Mitglieder die
37 Longerich 1992, S.305.
38 Vgl. Bussemer 2005, S.53ff.
39 Ranke 2007, S.29.
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Öffentlichkeit davon Kenntnis nahm40. Prägend für die NS-Bewegung waren zu dieser
Zeit vor allem die Erfahrungen mit dem Ersten Weltkrieg und dessen Folgen:
„Zudem wollte man demonstrieren, daß den Folgen von Novembertrauma und »Schandfrieden«
nur mit revisionsbereiter Entschlossenheit zu begegnen sei (→Versailles). Insofern äußerte sich im 
Parteizeremoniell ein fanatisch antisozialistisches, republikfeindliches Deutschsein, das auch
vielen, die nicht der Partei angehörten, imponierte und gerechtfertigt erschien“41.
Durch diese „Strategie der Negation“42 , welche demokratische und republikanische
Werte, sowie die Bestimmungen des Friedensvertrages von Versailles negierte,
versuchte die Bewegung gerade durch Kritik am Bestehenden die Aufmerksamkeit der
Öffentlichkeit mit radikalen symbolischen Mitteln auf sich zu lenken. Es zeigte sich
jedoch, dass diese ersten Versuche der zum Teil unsystematischen
Agitationspropaganda keinerlei Erfolg auf politischer Ebene brachten, was sich mitunter
in mangelnder Mobilisierung von Wählern äußerte.
Mit der Ernennung von Goebbels zum Reichspropagandaleiter der NSDAP im April
1930 muss zwar eine allmähliche Professionalisierung konstatiert werden, an den schon
erwähnten Propagandaformen der Nationalsozialisten änderte diese versuchte
Bürokratisierung der Propaganda aber wenig. Weiterhin setzte man durch Anwendung
altbekannter rhetorischer und symbolischer Stilmittel, wie z.B. die Durchführung von
Kundgebungen und Veranstaltungen, das Austeilen von Flugblättern, die symbolische
Repräsentation durch Fahnen und Uniformen, sowie die auf betrieblicher Ebene
forcierte Mundpropaganda, auf die Erlangung einer Massenbasis. Den
Nationalsozialisten gelang es letztlich aber, „in ihrer Selbstdarstellung eine
eigenständige Ästhetik zu entwickeln, in der durch sinnliche Bilder ein »schöner
Schein« erzeugt, in der gesellschaftlichen Realität der Zeit nicht erfüllbare Sehnsüchte
angesprochen wurden“43. Dieses Ansprechen der nicht erfüllten Sehnsüchte zeigt sich
vor allem zu Zeiten der Weltwirtschaftskrise. Neben gängigen antidemokratischen,
antirepublikanischen und revisionistischen Agitationsweisen traten nun auch, auf das
Krisenphänomen abzielende Propagandainhalte zu Tage: „Inhaltlich stand im Zentrum
der NS-Propagandastrategie die unbedingte Negation der bestehenden Verhältnisse, die
40 Vgl. Ranke 2007, S.28f.
41 Ranke 2007, S.29.
42 Grieswelle, Detlev: Propaganda der Friedlosigkeit. Eine Studie zu Hitler Rhetorik 1920-1933. Stuttgart
1972. Zitiert nach: Bohse 1988, S.61. Bohse verwendet diese Bezeichnung zwar erst für die Phase der
Wirtschaftkrise, jedoch handelt es sich meiner Meinung nach bereits bei den revisionistischen
Agitationsformen der frühen 1920er Jahre um eine „Strategie der Negation“.
43 Longerich 1992, S.295.
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Beschwörung von Untergang und Katastrophe. Munition bezog man vor allem aus der
Agitation gegen »Versailles«, Sinnbild deutscher Schmach und ökonomischer
Ausbeutung, sowie aus der lebhaften Schilderung des alltäglichen Krisenelends“ 44 .
Primär war diese Propaganda destruktiv ausgelegt. Es ging hierbei um eine Zerstörung
der bestehenden Verhältnisse durch Umwertung geltender Prinzipien und einer damit
verbundenen Machtübernahme: „Dem Schattenreich der verhaßten Republik wurde
antithetisch eine leuchtende, nur vage umschriebene Zukunft gegenübergestellt, eine
utopische Heilserwartung, die durch Hitler personifiziert wurde“ 45 . Es ging also
lediglich um die Negation der bestehenden Ordnung. Alternativen dazu wurden nur in
recht vagen und abstrusen Formen angeboten (im Übrigen ein noch heute erfolgreich
angewandetes Mittel rechtspopulistischer Parteien – schließlich ist es immer einfacher
bestehende Verhältnisse zu negieren, als konkrete alternative Angebote anzubieten). Die
Nationalsozialisten setzten dabei auf einen ständigen Aktionismus, welcher verbunden
mit einem gewaltaffinen Auftreten eine Öffentlichkeit für die Bewegung schaffen sollte:
„Durch die Dauerpräsenz der Nationalsozialisten und die damit verbundene permanente
Gewaltandrohung prägten die Nationalsozialisten zunehmend den Alltag in den
Großstädten und manifestierten so ihren Herrschaftsanspruch“46.
2.3.2 Integrationspropaganda
Nachdem die Nationalsozialisten 1933 die Macht übernommen hatten, musste sich
natürlich auch ihre auf Erlangung einer Massenbasis ausgelegte Propagandapraxis
ändern:
„Die Machtübernahme 1933 bedeutete für diese Praktiken [die Praktiken der Agitationsphase,
Anmerkung des Verfassers] eine Zäsur. Denn neben die hetzerische Agitationspropaganda trat jetzt
die stärker hoheitliche Integrationspropaganda, mit der die Menschen an den neuen Staat
herangeführt und jede Opposition im Keim erstickt werden sollte“47.
Die Weichen für das Vorgehen gegen oppositionelle Gruppierungen wurden bereits
wenige Tage nach der Ernennung Hitlers zum Reichskanzler am 30.Jänner 1933 gestellt.
Die neue Regierung bestand nunmehr aus Vertretern der NSDAP und der DNVP
(Deutschnationale Volkspartei), wenngleich auch Vertreter aus dem deutschnationalen
44 Longerich 1992, S.296.
45 Longerich 1992, S.296.
46 Bussemer 2005, S.53.
47 Bussemer 2005, S.53.
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Bürgertum, der Reichswehr und der Wirtschaft als parteilose Regierungsmitglieder
vertreten waren. Gemeinsam verfolgten sie das Ziel einer Ausschaltung des
Parlamentarismus, sowie „die Befreiung der deutschen Politik vom »Marxismus«“48.
Das geplante Vorgehen der Regierung gegenüber Oppositionelle fand seinen Anfang
bereits in der am 4. Februar 1933 vom Reichspräsidenten unterzeichneten
Notverordnung „Zum Schutze des deutschen Volkes“, welche Eingriffe in die Presse-
und Versammlungsfreiheit ermöglichte. Diese Maßnahme bot den Nationalsozialisten
nun auch abseits ihres aggressiven Vorgehens gegenüber Oppositionelle ein staatliches
Machtinstrument, welches vor allem gegen Kommunisten und Sozialdemokraten
eingesetzt wurde49. Nennenswert ist weiters auch der Schießerlass-Befehl von Hermann
Göring vom 17. Februar 1933, durch welchen preußische Polizeibeamte angewiesen
wurden „dem Treiben staatsfeindlicher Organisationen mit den schärfsten Mitteln
entgegenzutreten … und, wenn nötig, rücksichtslos von der Waffe Gebrauch zu
machen“ 50 . Wichtigstes Machtinstrument zur Bekämpfung regimekritischer
Gruppierungen wurde jedoch die einen Tag nach dem Reichstagsbrand unterzeichnete
Verordnung „Zum Schutz von Volk und Staat“ (Reichstagsbrandverordnung) vom
28.Februar 1933, welche neben der Außerkraftsetzung von Grundrechten auch eine
willkürliche polizeiliche „Schutzhaft“ einführte. Die Nationalsozialisten konnten mittels
des Ermächtigungsgesetzes (ermöglichte der Regierung Gesetze verfassungsändernden
Inhaltes zu verabschieden) und dem „Gesetz gegen die Neubildung von Parteien“ ihre
alleinige Vormachtstellung bis Mitte Juli 1933 festigen – der Kampf gegen politisch
Oppositionelle war damit gewonnen.
Doch wie sollten nun nach der Machtübernahme die Menschen an den neuen Staat
herangeführt werden? Wichtig wurde hierbei der Aufbau eines Propagandaapparates,
welcher im Gegensatz zu den aggressiven und zum Teil unkoordinierten
Propagandapraktiken der Agitationsphase mehr Planung und Effizienz in die
Propagandapraxis bringen sollte. Im Sinne der totalitären Ausrichtung des
Nationalsozialismus, orientierte man sich nach der Machtübernahme auf
gesellschaftlicher Ebene nun gänzlich auf „die innere Erziehung des Menschen“51.
48 Frei 1996, S.39.
49 Vgl. Frei 1996, S.43f.
50 Ministerial-Blatt für die preußische innere Verwaltung. Teil I. Ausgabe A, 94 (1933), S.169. Zitiert
nach: Frei 1996, S.43.
51 Völkischer Beobachter vom 8.7.1933. Zitiert nach: Frei 1996, S.75.
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2.3.2.1 Gleichschaltung der Medien
Nach der Machtübernahme wurde alsbald mit der Gleichschaltung im Medienwesen
begonnen. Dadurch sollten nicht nur oppositionelle Stimmen aus der Öffentlichkeit
verband werden; ebenso ermöglichte die totale Verfügungsmacht über die einzelnen
Mediensegmente eine zumindest intendierte totale Durchdringung der Gesellschaft.
Wurde auf wirtschaftlicher Ebene durch einen einsetzenden Konzentrierungsprozess
eine gänzliche Monopolisierung angestrebt, so versuchte man auf struktureller Ebene
die unterschiedlichen Medien in einem zentral gelenkten Propagandaapparat zu
integrieren. Bezeichnend hierfür war die Errichtung des Reichsministeriums für
Volksaufklärung und Propaganda. Auf struktureller Ebene ermöglichte die
Gleichschaltung der Medien den Nationalsozialisten die totale Kontrolle über die
Informierung bzw. Indoktrination der Gesellschaft (z.B. durch die Vereinnahmung von
zuvor zum Teil unabhängig agierenden Medien, oder durch die ideologisch inspirierte
Personalpolitik, wodurch „unzuverlässige“ Mitarbeiter entfernt wurden). Erwähnt seien
in diesem Zusammenhang aber auch technischen Entwicklungen, wie z.B. der
Volksempfänger oder die Reichslautsprechersäulen, welche zur Verstärkung der totalen
Durchdringung der Gesellschaft maßgeblich beigetragen haben.
2.3.2.2 Volksgemeinschaftspropaganda
Die Propagierung zur Schaffung einer Volksgemeinschaft erscheint mir als die zentrale
Propagandastrategie der Nationalsozialisten im Rahmen der gesellschaftlichen
Durchdringung. Bohse unterscheidet bezüglich der Implementierung der
Gemeinschaftsideologie grundsätzlich zwischen zwei Formen: „1.Formen, welche die
Idee als Handlungsvollzug in bestimmten gesellschaftlichen Praxisbereichen
organisierten und 2.Formen, die abgehoben von Alltagszusammenhängen den
Volksgemeinschaftsgedanken als politästhetische Demonstration zum Inhalt einer
staatlich verordneten Feierkultur machten“52. Der erste Aspekt bezieht sich vor allem
auf Einrichtungen und Organisationen, welche nicht nur im Berufs-, sondern auch im
Freizeitleben die Menschen an die Volksgemeinschaft binden bzw. diese formieren
sollten. Hier sei vor allem auf die Deutsche Arbeitsfront und dessen
Unterorganisationen, wie die Ämter „Schönheit der Arbeit“ oder „Kraft durch
Freude“ verwiesen, welche durch die Errichtung von Sport- und Erholungsstätten und
52 Bohse 1988, S.64.
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der Organisation von Reisen, zur Praktizierung des „Gemeinschaftsgeistes“ beitragen
sollten. Verstärkt wurde diese Funktion durch die Einbeziehung von Partei- und
Betriebsleitern, wodurch eine Scheinegalität zwischen der arbeitenden Bevölkerung und
ihren Vorgesetzten vorgespielt werden sollte 53 . Ein weiteres Beispiel für das
Gemeinschaftskonzept war das Winterhilfswerk, in welchem durch ein
gemeinschaftsdienliches Sammeln und Spenden die Verbundenheit der Bevölkerung
zum Vorschein kommen sollte54.
Der zweite Aspekt bezieht sich auf die demonstrative Feierkultur im
Nationalsozialismus. Kennzeichnend dafür war ein von Rainer Stollmann
diagnostizierter „Feiereklektizismus“55, welcher auf die Vermischung verschiedenster
Versatzstücke in den praktizierten Feierlichkeiten hinweist. Neben gängigen völkisch-
antisemitischen Elementen, lassen sich auch „Anleihen bei kirchlicher Liturgie und
Feierlichkeit, bei pastoraler Rede und Gewissenserkundung ebenso wie bei
Gemeindegesang und Prozessionsbräuchen“56 finden.
Ein Beispiel für den nationalsozialistischen Feierkult waren die zumeist im September
abgehaltenen und in Nürnberg stattfindenden Reichsparteitage der NSDAP. Diese
bestanden aus einer Reihe von Elementen, wie z.B. Aufmärsche, Sondertagungen,
Fackelzug, Kongress, sowie der Fahnenweihe, welche in ihrer fortschreitenden
Ritualisierung „ein auf Disziplinierung und Formierung der Volksgemeinschaft
gerichtetes Propagandakalkül“ 57 offenbarten. Bei diesen Reichsparteitagen waren
zahlreiche untere und mittlere Parteimitglieder beteiligt, welche im Rahmen eines
Scheinplebiszites den Führer zu bestätigen hatten. Auch wenn sich diese nur als
Statisten am gesamten Prozedere beteiligten, so sollte ihnen durch die Bestätigung des
Führers doch ein Gefühl einer „Hoheitswürde“ verliehen werden 58 . Ein weiteres
Beispiel für den Feierkult waren auch die Feiern zum 1.Mai, an welchen „Arbeiter,
53 Ausdruck findet diese Scheinegalität auch in einem Aufruf des DAF-Führers Robert Ley, welcher im
Herbst 1933 „’die Zusammenfassung aller im Arbeitsleben stehenden Menschen ohne Unterschiede ihrer
wirtschaftlichen Stellung’ postulierte. [Es sollte]‚ der Arbeiter neben dem Unternehmer stehen, nicht
mehr getrennt durch Gruppen und Verbände, die der Wahrung besonderer wirtschaftlicher oder sozialer
Schichtungen und Interessen dienen’“. Natürlich war diese postulierte Egalität zwischen Unternehmer
und Arbeiter nur Schein, widersprach sie ja schon im Ansatz dem nationalsozialistischen Führerprinzip.
In Wirklichkeit diente diese Vorgehensweise der Ausschaltung der Gewerkschaften und der damit
einhergehenden Schwächung der Arbeiterschaft, wenngleich nach Außen hin dies als eine Aufwertung
dargestellt wurde. Siehe dazu: Frei 1996, S.66f.
54 Vgl. Bohse 1988, S.64.
55 Bussemer 2008, S.146. Bussemer gibt hierbei nicht an, woher dieser Ausdruck von Stollmann stammt.
56 Ranke 2007, S.38.
57 Ranke 2007, S.39.
58 Vgl. Bohse 1988, S.65.
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Angestellte, Beamte »umstellt« von paramilitärischen Parteiformationen Seite an Seite
mit den »Betriebsführern« die politisch postulierte Klasseharmonie in Aufmärschen mit
anschließenden Kundgebungen öffentlich zur Schau stellen“59 sollten.
Neben den beiden hier erwähnten Beispielen gab es im Nationalsozialismus eine Reihe
weiterer Feste und Feiertage, wie z.B. der Tag der Machtergreifung (30.Januar), der Tag
der NSDAP-Gründung (24.Februar), der Muttertag, oder die Sommersonnwende.
Gemeinsam war all diesen ritualisierten Veranstaltungen, neben der Zurschaustellung
und Einübung nationalsozialistischer Ideologie, auch der Versuch einer Formierung der
Volksgemeinschaft, sowie die damit verbundene Repräsentation einer vermeintlich
egalitären Gesellschaft im Nationalsozialismus. Hierbei sei auf Bussemer verwiesen,
welcher mit den Begriffen der „identitären Demokratie“ und der „symbolischen
Gratifikation“ zwei zentrale Strategien der Nationalsozialisten benennt. Das Konzept
der identitären Demokratie zielt
„auf die symbolische Schaffung einer Einheit von Führenden und Geführten ab. Eine wesentliche
Funktion sowohl der Volksgemeinschaftspropaganda wie des „Feiereklektizismus“ der
Nationalsozialisten bestand darin, imaginäre Beteiligungsmöglichkeiten zu schaffen, die den
Menschen das Gefühl vermitteln sollten, sie seien elementarer Bestandteil des Staates oder der
Nation“60.
Durch Propagandaaktionen sollte den Menschen eine scheinbar wichtige Bedeutung
innerhalb des nationalsozialistischen Staates suggeriert werden, um letztlich die
eigentlichen Sachverhalte zu nivellieren. Beispielhaft dafür waren die Ausschaltung der
Gewerkschaften und die damit verbundene Propagierung der Egalität zwischen
Unternehmer und Arbeit. In der Realität wurde dadurch jedoch die Arbeiterbewegung
ausgehöhlt. Die Strategie der „symbolischen Gratifikation“ führt zu dem Gefühl der
Aufwertung einzelner Gruppen oder Einzelpersonen durch scheinbare Zugeständnisse
der Machthaber. Hier reichte die Palette vom Kult um die deutsche Mutter, der
Umgestaltung von Betrieben in Produktionsgemeinschaften, bis hin zu der Übergabe
von militärischen Auszeichnungen 61 . Im Sinne des Leitspruches „Freie Bahn dem
Tüchtigen“ 62 konnte sich der Einzelne trotz der postulierten egalitären
Volksgemeinschaft als Besonderheit hervorheben und an diese auch glauben.
59 Bohse 1988, S.65f.
60 Bussemer 2008, S.146
61 Vgl. Bussemer 2008, S.147.
62 Frei 1996, S.95.
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2.3.2.3 Erziehung
Schließlich sei noch in Kürze auf das Erziehungssystem im Nationalsozialismus
verwiesen, welches sich nicht nur im Schulsystem (z.B. die Napola oder die Adolf-
Hitler-Schulen) sondern auch in der Schaffung einer Reihe von anderen Institutionen
zeigte. Erwähnt seien in diesem Zusammenhang die Jugend- und
Nachwuchsorganisationen Hitlerjugend, sowie der Bund Deutscher Mädel. Diese
Institutionen dienten der Durchdringung der jüngeren Bevölkerungsgruppe mit der
nationalsozialistischen Ideologie. Rassistische Elemente, Körperbewusstsein, sowie die
Einübung des Führerprinzips und einer kämpferischen Haltung standen hierbei an der
Tagesordnung.
2.3.3 Kriegspropaganda
Eine Veränderung der Propagandastrategie erfolgte schließlich durch die allmählichen
Kriegsvorbereitungen und verschärfte sich während des Krieges. Die
Arbeitsbeschaffungsmaßnahmen und die Volkstumspropaganda der Vorkriegsjahre
ermöglichten den Nationalsozialisten die Aufrüstung voranzutreiben. Doch bereits ab
1935 lassen sich eine Stagnation der Arbeitsbeschaffung und ein inflationärer Anstieg
der Lebenshaltungskosten konstatieren 63 . Während vor dem Krieg noch die
psychologische Mobilmachung der Bevölkerung am Programm stand und nach den
Blitzkriegerfolgen diese ebenso ein geeignetes Propagandamaterial lieferten, traten ab
1942 Informationsmanagement und psychologische Kriegsführung in den Vordergrund.
Nach den militärischen Niederlagen der Nationalsozialisten 1942/43 machte sich eine
allgemeine Verunsicherung breit. Mittels der Propaganda sollte nun auf diese
Entwicklungen reagiert werden. Erst allmählich wurde eine neue Propagandataktik
anvisiert, welche folgendermaßen aussah: „Dem deutschen Volk soll der Ernst der Lage
nicht verschwiegen werden, aber andererseits dürfe nicht der Eindruck entstehen, als sei
nun ein entscheidender Schlag dieses Krieges erfolgt“ 64 . Bohse benennt die
Propagandataktiken der Nationalsozialisten ab dem Krisenwinter 1942/43 auch mit den
Begriffen verschweigen, verharmlosen und ablenken. Angelehnt an diese
Begrifflichkeiten werde ich in weiterer Folge nun die Phase der Kriegspropaganda
skizzieren.
63 Vgl. Bohse 1988, S.71.
64 Boelcke, Willi A.: Wollt ihr den totalen Krieg? Die geheimen Goebbels-Konferenzen 1939-1943.
Stuttgart 1967. S. 305. Zitiert nach: Bohse 1988, S.78,
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2.3.3.1 Verschweigen, verharmlosen und ablenken
Zunächst versuchte man die negativen Meldungen und Ereignisse von der Front
gegenüber der Bevölkerung zu verschweigen: „In propagandistischer Hinsicht sollten
wir vorläufig kurztreten und die Ereignisse nur nachrichtlich behandeln. Im Augenblick
wisse man nicht, was man sagen könne und deshalb schweige man am besten“65. Hierzu
wurden auch bestimmte Sprachregelungen festgelegt, welche die Verwendung von
bestimmten Wörtern, wie z.B. Defensive, untersagten. Mit dieser Taktik sollte auf die
Verunsicherung der Bevölkerung reagiert und der nationalsozialistischen Propaganda
ein Mindestmaß an Glaubwürdigkeit wiedergegeben werden, um somit „den Prozeß der
allmählichen Distanzierung der Deutschen Bevölkerung vom NS-System und seinen
führenden Repräsentanten positiv [zu] beeinflussen“66.
Jedoch war es oftmals nicht möglich die Entwicklungen an der Front gänzlich zu
verschweigen, da Informationen auch über andere Kanäle in die Öffentlichkeit drangen.
In diesen Situationen kam die Taktik der Verharmlosung zum Tragen, welche an die
Stelle eines pathetischen und selbstinszenatorischen Auftretens eine gemäßigte, aber
nicht in Pessimismus mündende Beschreibung setzen wollte. Die Siegespropaganda
wurde hierbei durch eine nüchterne Darstellung der Ereignisse ersetzt67.
Erzielte auch die Verharmlosung nicht ihre entsprechende Wirkung, so wurde auf eine
Ablenkungstechnik gesetzt, welche primär eine Verzerrung bzw. Manipulation der
gegnerischen Kräfte vollzog. Ziel war es, durch Vergrößern der gegnerischen und
Verkleinern der eigenen Dimensionen (z.B. Truppenstärke oder Ziele), die eigene
Niederlage als vergleichsweise marginal, ja sogar für den Kriegsprozess als förderlich
darzustellen. Folgendes Beispiel verdeutlicht dies: „Die 20 Kilometer, die
zurückgegangen werden mußten, seien bedeutungslos gegenüber den Tausenden, die
wir vormarschierten“68.
65 Boelcke 1967, S.299. Zitiert nach: Bohse 1988, S.79.
66 Bohse 1988, S.80.
67 Vgl. Bohse 1988, S.81.
68 Boelcke 1967, S.315. Zitiert nach: Bohse 1988, S.82.
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2.3.3.2 Funktion der Unterhaltung
Die soeben besprochenen Propagandataktiken sind natürlich vorrangig auf das
Informationsmanagement während des Krieges bezogen69. Ein weiterer Aspekt den ich
für die Phase der Kriegspropaganda noch kurz diskutieren möchte, ist die Rolle und
Funktion von Unterhaltung im Nationalsozialismus.
Für Joseph Goebbels war die Einsetzung von Unterhaltung als Propagandamittel vor
allem in der Kriegsphase ein zentrales Element innerhalb seiner Propagandakonzeption:
„Auch die Unterhaltung ist heute staatspolitisch wichtig, wenn nicht sogar
kriegsentscheidend“70. Die politische Bedeutung von Unterhaltung wird hier explizit
angesprochen, insofern darf aufgrund dessen Titulierung keineswegs auf eine
nivellierende vermeintlich unpolitische Ausformung geschlossen werden. Die
Fokussierung auf Unterhaltungsangebote im Kulturbereich ist vor allem im Filmwesen
und beim Rundfunk ersichtlich. So konstatiert bspw. Gerd Albrecht für die Jahre
1943/44 lediglich 8% an manifesten Propagandafilmen, wohingegen so genannte H-
Filme (Filme, welche „Heiteres“ als Hauptinhalt hatten) auf mehr als 50% kamen71. Im
Rundfunkwesen fanden sich ähnliche Zahlen. So entfielen bspw. bei einer Sendezeit
von 19 Stunden am Tag rund 14 Stunden auf reine Unterhaltung72. Die Inhalte dieser
Unterhaltungsangebote formierten sich abseits von offen zur Schau getragener
nationalsozialistischer Symbolik oder der Thematisierung von Krisenphänomenen und
sollten somit der Bevölkerung eine „heile Welt“ abseits der Realität suggerieren.
Insofern kann die betriebene Unterhaltungspropaganda der Nationalsozialisten im Sinne
einer Ablenkungstaktik verstanden werden, welche versuchte eine apolitische
Scheinrealität zu erzeugen, ihrem Wesen nach jedoch gänzlich kalkuliert und politisch
verankert war. Dieser Aspekt wird vor allem in der Filmanalyse eine wesentliche
Bedeutung haben.
69 Bussemer 2005, S.58, verweist in diesem Zusammenhang darauf, dass Goebbels sich in der Kriegszeit
vorrangig mit dem Informationsmanagement auseinander setzte. Insofern kann auch davon ausgegangen
werden, das dies auch die zentrale Propagandataktik und –thematik während des Krieges war.
70 Goebbels, Joseph: Tagebucheintragung vom 08.Februar 1942. Zitiert nach: Bussemer 2005, S.54.
71 Vgl. Albrecht, Gerd: Nationalsozialistische Filmpolitik. Eine soziologische Untersuchung über die
Spielfilme des Dritten Reichs. Stuttgart 1969. S.110.
72 Sington, Derrick/Weidenfeld, George Arthur: The Goebbels Experiment. A Study of the Nazi
Propaganda Machine. London 1942. S.169. Zitiert nach: Bussemer 2005, S.55.
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3 Struktur der NS-Filmpolitik
3.1 Bedeutung und Funktion von Filmen im Nationalsozialismus
Bereits wenige Tage nach den Märzwahlen und der Bestätigung Adolf Hitlers als
Reichskanzler, erfolgte am 13.März 1933 per Erlass des Reichspräsidenten die
Errichtung des Reichsministeriums für Volksaufklärung und Propaganda (RMVP),
dessen Minister der Reichspropagandaleiter der NSDAP Joseph Goebbels wurde73. Die
Funktion des neu geschaffenen Ministeriums wird im folgenden Auszug deutlich:
„Es gibt zwei Arten, eine Revolution zu machen. Man kann einmal den Gegner so lange mit
Maschinengewehren zusammenschießen, bis er die Überlegenheit dessen anerkennt, der im Besitz
dieser Maschinengewehre ist. Dies ist der einfachere Weg. Man kann aber auch durch eine
Revolution des Geistes die Nation umgestalten und damit den Gegner nicht vernichten, sondern
sogar gewinnen. Wir Nationalsozialisten sind diesen zweiten Weg gegangen und werden ihn
weitergehen. Das ganze Volk dem neuen Staat zu gewinnen, wird unsere vornehmste Aufgabe in
diesem Ministerium sein“74.
Das Ministerium sollte zum Dreh- und Angelpunkt einer „inneren Erziehung“ werden
und mittels gezielter Maßnahmen und Agitationen die nationalsozialistische Ideologie
als totalitäre Staatsideologie in allen Bereichen der Gesellschaft implementieren. Allein
die Bezeichnung des Ministeriums zeugt von diesem Anspruch. So sollte die
„Volksaufklärung“ von einer zentralen, staatlich gelenkten Stelle organisiert werden,
was in sich schon widersprüchlich ist, da letztlich dadurch die in der Aufklärung
geforderte Mündigkeit den BürgerInnen abgesprochen wird. Dies wurde in einer ersten
Pressekonferenz von Goebbels auch als solches bestätigt, indem er erklärte, dass „die
neue Regierung nicht mehr die Absicht hat, das Volk sich selbst zu überlassen“75.
Der Film nahm eine zentrale Rolle im RMVP und in den Propagandakonzeptionen von
Goebbels und Hitler ein. Fritz Hippler, Leiter der Filmabteilung im RMVP seit 1939,
erklärt die Funktion des Filmes für das Regime folgendermaßen:
„Im Vergleich zu den anderen Künsten ist der Film durch seine Eigenschaft, primär auf das
Optische und Gefühlsmäßige, also Nichtintellektuelle einzuwirken, massenpsychologisch und
propagandistisch von besonders eindringlicher und nachhaltiger Wirkung. Er beeinflusst nicht die
73 Vgl.: Albrecht 1969, S.12.
74 Rede Goebbels zu Beginn seiner Amtstätigkeit vom 14.3.1933. In: Müller, Georg Wilhelm: Das
Reichsministerium für Volksaufklärung und Propaganda. Berlin 1940. Reihe „Schriften zum
Staatsaufbau“, Heft 43. S.6f. Zitiert nach: Albrecht 1969, S.12.
75Rede Goebbels bei seiner ersten Pressekonferenz vom 15.3.1933. In: Heiber, Helmut: Joseph Goebbels.
Berlin 1962. Zitiert nach: Albrecht 1969, S.12.
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Meinung exklusiver Kreise von Kunstkennern, sondern er erfasst die breiten Massen. […] Es wäre
daher auch aus ganz außerkünstlerischen Gründen geradezu frevelhaft und leichtsinnig (und es
würde auch keineswegs im Interesse der Filmkunst selbst liegen), wenn ein
verantwortungsbewusstes Staatsregiment sich des Führungsanspruchs über dieses wichtige
Element begeben würde“76.
Auch hier kommt abermals die massenpsychologische Bedeutung von Propaganda zur
Geltung. Hippler verweist explizit auf die besondere technische und auf die Sensorik
abzielende Beschaffenheit des Mediums Film, welche offenbar für propagandistische
Indoktrination hervorragend geeignet scheint. Auch Goebbels attestierte vor allem dem
Film massenpsychologische Wirkung: „Er [der Film, Anmerkung des Verfassers] ist
keine Kunst für ein paar tausend Gebildete, sondern eine Kunst für das Volk, und zwar
für das Volk bis zu seinen primitivsten Regungen. Er appelliert nicht an den Verstand,
nicht an die Vernunft, sondern an den Instinkt“77. Hierin kommt die auf Vereinfachung
und Wiederholung abzielende Propagandatheorie von Hitler zum Ausdruck. Doch wie
schon hinsichtlich der Propaganda, hatten Hitler und Goebbels auch unterschiedliche
Ansichten bezüglich der Ausgestaltung von Filmen im Nationalsozialismus. Hitler
„wollte den Film voll und ganz als Propagandamittel ausnützen, ‚aber so, daß jeder
Besucher weiß, heute gehe ich in einen politischen Film’“78. Goebbels hingegen glaubte
nicht an die Wirksamkeit allzu aufdringlicher und direkter Propaganda und bevorzugte
hierbei eine wesentlich subtilere Methode. Diese kann grob auf zwei Aspekte reduziert
werden, welche letztlich handlungsleitend für Goebbels Filmpolitik wurden. Der erste
Aspekt leitet sich von der Vorstellung des Propagandaministers ab, dass die Propaganda
eine Kunstform und somit an künstlerisches Können bzw. Talent gebunden sei. Insofern
distanzierte sich Goebbels, wenngleich aus politisch-propagandistischem Kalkül, von
einer offenen Zurschaustellung nationalsozialistischer Symboliken mangels besseren
Könnens in Filmen 79. Zwar gab es im Nationalsozialismus auch Filme, wie bspw. SA-
Mann Brand, Hitlerjunge Quex oder Hans Westmar, welche an die Kampfzeit des
Nationalsozialismus in verherrlichender Weise erinnern sollten. Doch letztlich
beschränkten sich diese Produktionen auf die Anfangsphase der nationalsozialistischen
76 Filmkurier vom 5.5.1941. In: Courtade, Francis/Cadars, Pierre: Geschichte des Films im Dritten Reich.
München, Wien 1975. S.9.
77 Goebbels, Joseph: Rede anlässlich der Kriegstagung der Reichsfilmkammer am 15.2.1941 in Berlin.
Zitiert nach: Albrecht 1969, S.469.
78 Leiser, Erwin: „Deutschland, erwache!“. Propaganda im Film des Dritten Reiches. Hamburg 1989. S.17.
Leiser gibt hier nicht an, woher sein verwendetes Zitat stammt.
79 Vgl. Goebbels, Joseph: Rede in den Tennishallen am 19.5.1933 in Berlin: Abgedruckt bei: Albrecht
1969. S.442.
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Machtübernahme und erlangten in der Folge keinerlei hohe Reputation80. Neben diesem
qualitativen Aspekt trat aber vor allem das Vorhandensein der „richtigen“ Gesinnung
als wesentliches Charakteristikum der NS-Filmpolitik hervor: „Allerdings ist Kunst nur
dann möglich, wenn sie mit ihren Wurzeln in das nationalsozialistische Erdreich
eingedrungen ist“ 81 . Hiermit ist also die Anerkennung und Verkörperung der
nationalsozialistischen Weltanschauung als Vorbedingung für künstlerisches Handeln
festgelegt. Die künstlerische Qualität bildete lediglich die Draufgabe.
Damit wären zwei Grundbedingungen der NS-Filmpolitik dargelegt. Doch welche
Funktion erfüllte nun der Film im Nationalsozialismus und wie wurde dies umgesetzt?
Dazu muss zunächst angemerkt werden, dass bei der Machtübernahme der
Nationalsozialisten die deutsche Filmwirtschaft in einer Krise steckte. Goebbels
versuchte gleich zu Beginn seiner Amtsübernahme diese Filmkrise basierend auf
nationalsozialistischen Vorstellungen zu lösen. In einer Rede im Kaiserhof am 28. März
1933 vor Mitarbeitern des deutschen Filmwesens, bemängelte Goebbels zunächst die
fehlende Mutlosigkeit deutscher Filmschaffender, sich den zu bearbeitenden Stoffen
anzunähern. Dabei betonte Goebbels vor allem die Bedeutung von völkischen Konturen,
welche bei den zukünftig produzierten Filmen stärker hervortreten sollten und weist
auch auf die fehlende Wirklichkeitsnähe von bisher produzierten Filmen hin82. Was dies
für die Zukunft der Filmschaffenden konkret bedeutete, erläuterte Goebbels in einer
weiteren Rede am 19. Mai 1933 in der Sporthalle Berlin-Wilmersdorf:
„Die Kunst muß das Leben verdichten, die Kunst hat das, was sich manchmal auf den Straßen in
Monaten, ja in Jahren abspielt, in einem einzigen Dramen-Abend zu fassen und damit zu fesseln.
[…] Wir wollen ihr eine Beziehung zum Volk geben, damit die Kunst nicht mehr neben dem Volk,
und das Volk nicht mehr neben der Kunst steht, sondern die Kunst ihrer wahren Aufgabe dient,
Dienerin des Staates und des tiefen menschlichen Gefühls zu sein, um auf künstlerische Weise
wieder in das Volk hineingetragen zu werden“83.
Der Film sollte wieder eine Verbindung zum Volk aufbauen, was mitunter zu einer
Herausbildung eines auf völkischen Prinzipien beruhenden deutschen Filmwesens
führen und dadurch gleichsam der Krise entgegenwirken sollte. Weiters kommt in den
Ausführungen Goebbels auch die Propagandafunktion von Kunst bzw. Filmen (als
80 Longerich 1992, S.304.
81 Goebbels, Joseph: Rede im Kaiserhof am 28.3.1933 in Berlin. Abgedruckt bei: Albrecht 1969, S.440.
82 Vgl. Goebbels, Joseph: Rede im Kaiserhof am 28.3.1933 in Berlin. Abgedruckt bei: Albrecht 1969,
S.440.
83 Goebbels, Joseph: Rede in den Tennishallen am 19.5.1933 in Berlin: Abgedruckt bei: Albrecht 1969,
S.444.
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Dienerin des Staats), sowie der spezifische Wirkungsmechanismus von Filmen (als
Dienerin des tiefen menschlichen Gefühls) zum Ausdruck. Deutlicher wird die
Propagandafunktion in einer weiteren Rede vom 5. März 1937 bei der ersten
Jahrestagung der Reichsfilmkammer: „Die Kunst hat im Gegenteil die Pflicht und die
Aufgabe, das Leben umzuformen, zu überhöhen, zu kondensieren, zu verdichten und
dann darzustellen“ 84 . Goebbels greift hier auf Begriffe wie Verdichtung oder
Umformung zurück und spielt damit auf die Relativität der Darstellung und
Interpretation der Wirklichkeit an. An einer anderen Stelle heißt es dazu bspw.: „Wo
gibt es denn absolute Objektivität? Gefährlich ist gerade die Nichttendenz, und man
muß diejenigen genauer ansehen, die dafür eintreten“85. Hier erscheint die Umformung
von Sachverhalten keineswegs als negative Propagandaindoktrination (oder Lüge bzw.
Geschichtsfälschung), vielmehr wird der Kunst im Nationalsozialismus eine
„Aufklärungsfunktion“ attestiert. Letztlich geschieht dies nur, um im öffentlichen
Erscheinungsbild und vor den Mitarbeitern des Filmwesens die wahre
propagandistische Ausrichtung der NS-Filmpolitik nicht offen anzusprechen. Goebbels
versuchte in diesen Reden den Filmschaffenden den Eindruck zu vermitteln, dass die
Künstler relativ frei agieren könnten und der Staat lediglich die Basis für eine
funktionsfähige materielle Filmproduktion sein würde:
„Wir haben es dabei von jeher vermieden, unmittelbar in ihren Produktionsprozeß einzugreifen,
weil wir der Überzeugung waren, daß die Kunst im eigentlichen Sinne eine Sache der Künstler sei
und eine Sache der Künstler bleiben müsse. Unsere Aufgabe bestand lediglich darin, alle die
Hindernisse und Hemmungen aus dem Wege zu räumen, die einer organischen und normalen
Entfaltung des künstlerischen Lebens im Wege standen“86.
Nahezu grotesk mutet diese Aussage Goebbels bezogen auf die Maßnahmen innerhalb
der NS-Filmpolitik an, bedenkt man, welch ideologisch-strukturellen
Reglementierungen hierbei zur Anwendungen kamen.
Wie schon erwähnt, wollte Goebbels keine allzu aufdringliche Propaganda dem
Kinopublikum präsentieren. Weder nationalsozialistische Symboliken noch eine zu
lebensnahe (realistische) Darstellung des öffentlichen Lebens sollte Einzug in den
Kinosälen halten. Insofern spielte auch die Unterhaltung eine zentrale Rolle innerhalb
84 Goebbels, Joseph: Rede bei der ersten Jahrestagung der Reichsfilmkammer am 5.3.1937 in der
Krolloper: Abgedruckt bei: Albrecht 1969, S.451..
85 Goebbels, Joseph: Rede im Kaiserhof am 28.3.1933 in Berlin. Abgedruckt bei: Albrecht 1969, S.440.
86 Goebbels, Joseph: Rede bei der ersten Jahrestagung der Reichsfilmkammer am 5.3.1937 in der
Krolloper: Abgedruckt bei: Albrecht 1969, S.448.
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der NS-Filmpolitik, wenngleich diese Unterhaltungsfunktion von Filmen vor allem von
Goebbels angeregt wurde und mitunter auch zu Differenzen führte. Die unterhaltende
Wirkung von Filmen, aber auch von Radioprogrammen war lediglich Ausdruck einer
Ablenkungsstrategie, welche die Menschen von den alltäglichen Gegebenheiten abholen
und sie in eine idyllisch-humoristische Gegenwelt führen sollte. Goebbels erkannte
hierbei die wichtige Bedeutung von Unterhaltung und generell des Kinos als Ausgleich
zum Alltag: „Wir müssen uns auf den Standpunkt stellen, daß, je dunkler die Straßen
sind, desto heller unsere Theater und Kinosäle im Lichterglanz erstrahlen sollen. Je
schwerer die Zeit ist, desto leuchtender muß sich über ihr die Kunst als Trösterin der
Menschenseele erheben“87.
Kurz vor Kriegsbeginn zählte Goebbels längst nicht mehr zu den engsten Vertrauten
Hitlers und musste sich im Rahmen seiner Tätigkeit als Propagandaminister mit
Kompetenzstreitigkeiten gegenüber unterschiedlichste Kontrahenten auseinander
setzten. Im Medienbereich sei hier vor allem auf Otto Dietrich, welcher Goebbels im
Pressewesen als Konkurrent gegenüberstand und auf Alfred Rosenberg, welcher sich für
Fragen der Hochkultur und Ideologie verantwortlich fühlte, verwiesen88. Auch einer
Kritik Hitlers entging der Propagandaminister nicht: „Statt sich auf die Härten eines
Krieges einzustellen gäben sich die Deutschen einer weitverbreiteten Konsum- und
Vergnügungssucht hin“89. In diesem Zusammenhang notierte Alfred Rosenberg in sein
Tagebuch eine weitere kritische Bemerkung Hitlers gegenüber der NS-Filmpolitik,
welche offensichtlich gegen den Propagandaminister gerichtet war: „Nichts von der
Thematik der nationalsozialistischen Revolution sei im deutschen Film zu verspüren,
man merke gar nicht, daß sie überhaupt stattgefunden habe, einige allgemein
patriotische Filme gebe es vielleicht, aber keine NS-Filme“ 90 . Hierin zeigt sich
nochmals ganz deutlich die Differenz zwischen Hitler und Goebbels in Sachen
Propagandakonzeption. Hitler forderte gemäß seinen Ausführungen in Mein Kampf eine
auf Primitivität und Redundanz abzielende Propagandasprache, welche sich auch in den
87 Goebbels, Joseph: Das Kulturleben im Krieg. Rede zur Jahrestagung der Reichskulturkammer und der
NS-Gemeinschaft „Kraft durch Freude“ am 27.11.1939. In: Goebbels, Joseph: Die Zeit ohne Beispiel.
Reden und Aufsätze aus den Jahren 1939/40/41. München 1941. S.220. Zitiert nach: Bussemer 2005,
S.54.
88Vgl. Bussemer 2005, S.54.
89 Bussemer 2005, S.54.
90 Rosenberg, Alfred: Das politische Tagebuch. Zitiert nach: Heiber, Helmut: Joseph Goebbels. Berlin
1962. S.182. Zitiert nach: Hackmeister, Sylke: Kinopropaganda gegen Kranke. Die Instrumentalisierung
des Spielfilms „Ich klage an“ für das nationalsozialistische „Euthanasieprogramm“. Baden-Baden 1992.
S.119.
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filmischen Bildern offen und direkt den Rezipienten darbieten sollte. Die Zuschauer
sollten wissen, dass sie einen politischen Film ansehen. Bei Goebbels hingegen
dominierte eine Verschleierungstaktik:
„In dem Augenblick, da eine Propaganda bewusst wird, ist sie unwirksam. Mit dem Augenblick
aber, in dem sie als Propaganda, als Tendenz, als Charakter, als Haltung im Hintergrund bleibt und
nur durch Handlung, durch Ablauf, durch Vorgänge, durch Kontrastierung von Menschen in
Erscheinung tritt, wird sie in jeder Hinsicht wirksam“91.
In diese Strategie fallen natürlich nicht nur offensichtliche Propagandafilme, sondern
vor allem so genannte „Unterhaltungsfilme“, wenngleich keiner dieser Filme außerhalb
der politischen Sphäre anzusiedeln ist.
Die zunehmende Kritik an Goebbels Propagandastrategien zu Beginn des Krieges
führten letztlich in den 1940er Jahre zu einer Modifizierung derselben, wodurch sich der
Minister während des Krieges zunehmend der psychologischen Kriegsführung und dem
Informationsmanagement zuwandte. Wenngleich Unterhaltung auch im Krieg weiterhin
eine wesentliche Rolle in den Kinosälen spielte (schließlich wurden bis zum Kriegsende
unzählige „Unterhaltungsfilme“ gedreht und vorgeführt), zeigte sich ab diesem
Zeitpunkt ein radikaleres Auftreten des Propagandaministers. Sinnbild dafür ist seine
auf die Stärkung des Durchhaltevermögens abzielende Rede zum „Totalen Krieg“ am
18. Februar 1943 im Berliner Sportpalast. Doch auch bei seinen filmpolitischen
Aussagen zeigt sich ein deutlicheres Auftreten. Bei einer Rede anlässlich der
Kriegstagung der Reichsfilmkammer am 15. Februar 1941 in Berlin betont Goebbels
deutlich die Funktion und Aufgabe des Films als Propaganda- und Erziehungsmittel für
das Regime:
„Das heißt: der Film hat heute eine staatspolitische Funktion zu versehen. Er ist ein
Erziehungsmittel des Volkes. Dieses Erziehungsmittel gehört – ob offen oder getarnt, ist dabei
ganz gleichgültig – in die Hände der Staatsführung, denn die Staatsführung ist vor allem allein
verantwortlich für die Führung des Volkes, die Durchsetzung seines nationalen Schicksals und
Interessenkampfes“92.
Die verwendete Strategie erscheint hier gleichsam als nebensächlich, letztlich geht es
Goebbels vor allem darum, mittels der Einsetzung von Filmpropaganda eine
Erziehungswirkung bei der Bevölkerung zu erzielen. Doch widerspricht sich der
91 Goebbels, Joseph: Rede bei der ersten Jahrestagung der Reichsfilmkammer am 5.3.1937 in der
Krolloper: Abgedruckt bei: Albrecht 1969, S.456.
92 Goebbels, Joseph: Rede anlässlich der Kriegstagung der Reichsfilmkammer am 15.Februar 1941 in
Berlin. Abgedruckt bei: Albrecht 1969, S.468.
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Propagandaminister in der Folge, indem er doch wieder das Prinzip der
Verschleierungstaktik aufwirft:
„Das ist also die eigentliche Kunst, zu erziehen, ohne mit dem Anspruch des Erziehers aufzutreten
(lebhafter Beifall), daß sie zwar eine Erziehungsaufgabe vollführt, ohne daß das Objekt der
Erziehung überhaupt merkt, daß es erzogen wird, wie ja das überhaupt auch die eigentliche
Aufgabe der Propaganda ist. […] das ist die beste Propaganda, die sozusagen unsichtbar wirkt, das
ganze öffentliche Leben durchdringt, ohne daß das öffentliche Leben überhaupt von der Initiative
der Propaganda irgendeine Kenntnis hat“93.
Ich denke, dass dieses widersprüchliche Auftreten von Goebbels letztlich nivellierend
auf die differenten Ansichten bezüglich Propaganda zwischen Goebbels und Hitler
wirken sollte. Goebbels radikalisierte zum Teil aus opportunistischen aber auch aus
kriegsbedingten Gründen sein Auftreten, nicht zuletzt aufgrund der Kritik an seiner
Propagandapraxis und wurde schließlich zum engsten Vertrauten Hitlers mit
zunehmendem Kriegsende. Doch auch wenn sich diese Ansichten radikalisierten,
änderte dies nichts daran, dass Goebbels wesentlich differenzierter in der
Propagandapraxis vorging und ihm gleichsam auch Unterhaltung weiterhin als ein
probates Mittel innerhalb der NS-Filmpolitik erschien.
3.2 Organisation der NS-Filmpolitik
Grundsätzlich muss festgehalten werden, dass die Nationalsozialisten das Filmwesen
über zwei Ebenen unter ihre Kontrolle brachten: Neben massiven Eingriffen in die
Organisationsstruktur sei auch auf die Maßnahmen in der Filmwirtschaft verwiesen94.
Insofern werde ich zunächst einen Einblick in die betrieben Gleichschaltungspolitik
sowohl in struktureller, als auch in personeller Hinsicht geben, wobei hierbei vor allem
organisatorische und die Zensur betreffende Fragen geklärt werden. Abgerundet wird
dieser Überblick mit einer Betrachtung der Finanzierung und des betriebenen
Verstaatlichungsprozesses der Filmwirtschaft.
3.2.1 Führerprinzip
Das Führerprinzip fungierte als das übergeordnete Prinzip in der NS-Filmpolitik.
Demnach sollte auf jeder Organisationsebene ein einziger Verantwortlicher zur
93 Goebbels, Joseph: Rede anlässlich der Kriegstagung der Reichsfilmkammer am 15.Februar1941 in
Berlin. Abgedruckt bei: Albrecht 1969, S.468f.
94 Vgl. Courtade/Cadars 1975, S.21.
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Lenkung und Ausgestaltung der Filmpolitik beitragen. Entscheidend dabei war die
Transformation des Führerideals auch auf die unteren Ebenen der Organisation,
wenngleich diese unteren Ebenen an eine Weisung von Oben gebunden waren: „Aus
diesem Grunde ist auch im Filmschaffen das Führerprinzip entwickelt worden, das die
einzelnen Verantwortlichkeiten anerkennt, aber sachlich bedingte
Hauptverantwortlichkeiten festlegt“ 95 . Auch wenn das Führerprinzip durchaus eine
Symbolkraft entwickelte, so ist es in diesem Zusammenhang lediglich als pragmatische
Lösung zur Organisation des Filmwesens zu verstehen. Wichtige Themen und
Entscheidungen oblagen weiterhin der Weisung von oben. Um die Verwaltung und
Organisation jedoch zu beschleunigen wurden den Abteilungsleitern und sonstigen
untergebenen Entscheidungsträgern bestimmte Entscheidungsrechte zuerkannt. Dass
dieses Prinzip vor allem auf lokaler Ebene nicht immer umgesetzt wurde und sich einige
Parteimitglieder in den Gauen selbst als zensurierende Instanzen ausgaben, zeigt schon
ein Führer-Erlass am 17. Oktober 1935, mit folgendem Inhalt: „In der letzten Zeit ist
mehrfach beobachtet worden, daß von Einzelpersonen, Organisationen, Berufsständen,
Verbänden und ihren Presseorganen versucht wird, in unzulässiger Weise einen Einfluss
auf die Filmzensur auszuüben“96.
3.2.2 Filmabteilung im RMVP
Die strukturelle Ausgestaltung der Filmpolitik, welche sowohl die organisatorische als
auch die personelle Ebene umfasste, wurde durch die Gleichschaltungspolitik der
Nationalsozialisten auf allen Ebenen betrieben. Diese Politik setzte bereits direkt mit der
Machtübernahme der Nationalsozialisten im März 1933 ein. Für die Filmpolitik relevant
war hierbei die Errichtung des Reichsministeriums für Volksaufklärung und Propaganda
am 13. März 1933, in welchem mit der „Abteilung Film“ eine eigene, für
Angelegenheiten des Films zuständige Behörde eingerichtet wurde. Die Aufgabe dieser
Abteilung bestand darin, „das ‚deutsche Filmschaffen’ in künstlerischer,
wirtschaftlicher und technischer Hinsicht zu lenken, zu überwachen und auszurichten
sowie für das harmonische Zusammenwirken aller im Film arbeitenden Personen zu
95 Ausführung von Fritz Hippler zum Führerprinzip. In: Courtade/Cadars 1975, S.21. Die beiden Autoren
nennen hierbei nicht die Quelle, woher die Aussage von Hippler entnommen wurde.
96 Führer-Erlass vom 17.Oktober 1935. Abgedruckt bei: Albrecht 1969, S.523.
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sorgen“97. Formell erfüllte diese Institution also die wesentlichen Aufgaben innerhalb
der NS-Filmpolitik. Strukturell gliederte sich die Filmabteilung im Jahr 1936 in fünf
unterschiedliche Referate, welche sich aus folgenden Komplexen zusammensetzte:
Filmwesen und Lichtspielgesetz, Filmwirtschaft, Filmwesen und Ausland,
Filmwochenschauen, sowie Filmdramaturgie 98 . Als Leiter fungierte bis 1937 Ernst
Seeger, welcher bereits ab 1924 als Leiter der Filmoberprüfstelle in der Weimarer
Republik auf sich aufmerksam machte. Nach dem Tod von Seeger hatte Goebbels
Schwierigkeiten den Posten neu zu besetzen. Erst nach einem kurzen Intermezzo von
Ernst von Leichtenstern wurde der bis dato zuständige Leiter der Deutschen
Wochenschauzentrale, Fritz Hippler, 1939 auch zum Leiter der Filmabteilung ernannt.
Erst unter Hippler (seines Zeichens verantwortlich für die Regiearbeit am
antisemitischen Dokumentarfilm Der Ewige Jude) konnte eine Kontinuität innerhalb der
Filmabteilung einkehren. Gleichsam galt diese Phase auch als erfolgreichster Abschnitt
nationalsozialistischer Filmpolitik99. Schließlich übernahm nach Differenzen zwischen
Goebbels und Hippler ab 1944 Hans Hinkel die Leitung der Abteilung. Letztlich waren
die Kompetenzen der Filmabteilung jedoch vorwiegend formeller Natur, was mitunter
aufgrund „der Zunahme außerministerieller Institutionen und Organisationen auf dem
Gebiet des Films“ 100 zurückzuführen war. Der Abteilung oblag die Planung und
Vorbereitung von Entwürfen und Entscheidungen, welche letztlich von anderen
Instanzen getroffen wurden.
3.2.3 Reichslichtspielgesetz
Eine wichtigere Funktion hatte das Reichslichtspielgesetz vom 16. Februar 1934,
welches mit 1. März 1934 in Kraft trat und im Bereich der Zensur und der
Prädikatisierung von Filmen wesentliche Änderungen vornahm. Bis dahin galt das
Reichslichtspielgesetz aus dem Jahre 1920, welches in der geänderten Fassung vom 6.
Oktober 1931 Gültigkeit hatte. Zu Beginn der nationalsozialistischen Machtübernahme
dominierte zunächst eine generelle, zum Teil willkürliche Verbots-Zensur, mittels
welcher ideologisch bedenkliche Filme aus den Kinosälen verbannt wurden. Diesen
97 Müller, Georg Wilhelm: Das Reichsministerium für Volksaufklärung und Propaganda. Berlin 1940.
S.23. Zitiert nach: Quanz, Constanze: Der Film als Propagandainstrument Joseph Goebbels’. Köln 2000.
S64.
98 Vgl. Becker, Wolfgang: Film und Herrschaft. Organisationsprinzipien und Organisationsstrukturen der
nationalsozialistischen Filmpropaganda. Berlin 1973. S.33.
99 Vgl. Moeller, Felix: Der Filmminister. Goebbels und der Film im Dritten Reich. Berlin 1998. S.118ff.
100 Becker 1973, S.33.
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anfänglichen Filmverboten fielen im ersten Jahr der NS-Herrschaft rund 46 Filme zum
Opfer, was neben 14 deutschen auch amerikanische und ausländische Produktionen
betraf101. Mit dem Reichslichtspielgesetz von 1934 wurde die Einflussnahme auf die
Filmproduktion wesentlich verschärft. Zunächst kam es zur Etablierung einer Vorzensur
der geplanten Filmproduktionen, wodurch dem Regime eine stärkere Einflussnahme in
der Ausgestaltung und Umsetzung der Filmthemen gewährt wurde. Dazu wurde der
Posten eines Reichsfilmdramaturgen geschaffen, welcher zunächst von Willi Krause,
danach von Hans-Jürgen Nierentz (beides ehemalige Journalisten des Parteiblatts „Der
Angriff“) und schließlich ab 1937 von Ewald von Demandowsky (Redakteur beim
Völkischen Beobachter) übernommen wurde102 . Der Reichsfilmdramaturg hatte laut
Goebbels die Aufgabe „auftauchende Fehlermöglichkeiten rechtzeitig […] zu
verhindern, damit die Korrektur am Film nicht dann beginnt, wenn er fertig ist“103.
Daraus ergaben sich für den Dramaturgen folgende Tätigkeitsfelder: Unterstützung der
Filmindustrie in dramaturgischen Fragen, Beratung der Produktion bei Entwürfen und
bei der Umarbeitung von Filmstoffen, die Verfilmung von Filmstoffen, Manuskripte
und Drehbücher auf ihre Konformität mit dem Gesetz prüfen, Unterstützung von
Herstellern verbotener Filme bei der Umarbeitung, sowie Verhinderung von Filmstoffen,
welche dem Geist der Zeit widersprachen104. Der Reichsfilmdramaturg wirkte insofern
nicht nur als korrigierende Instanz, vielmehr ermöglichte diese Position einen
umfangreichen direkten Eingriff in den Produktionsprozess von Filmen.
Bezüglich der Zulassung von Filmen galten bis zum Gesetz von 1934 die
Bestimmungen des Reichslichtspielgesetzes des Jahres 1920. Demnach wurde die
Zulassung versagt
„wenn die Prüfung ergibt, daß die Vorführung des Bildstreifens geeignet ist, lebenswichtige
Interessen des Staates oder die öffentliche Ordnung oder Sicherheit zu gefährden, das religiöse
Empfinden zu verletzen, verrohend oder entsittlichend zu wirken, das deutsche Ansehen oder die
Beziehungen Deutschlands zu auswärtigen Staaten zu gefährden“105.
101 Vgl. Kleinhans, Bernd: Ein Volk, ein Reich, ein Kino. Lichtspiel in der braunen Provinz. Köln 2003.
S.32.
102 Vgl. Moeller 1998, S.121ff.
103 Goebbels, Joseph: Rede anlässlich der Kriegstagung der Reichsfilmkammer am 15.2.1941 in Berlin.
Abgedruckt bei: Albrecht 1969, S.475.
104 Vgl. Reichslichtspielgesetz vom12.5.1920 in der Fassung vom 6.10.1931. Abgedruckt bei: Albrecht
1969, S.511.
105 Reichslichtspielgesetz vom12.5.1920 in der Fassung vom 6.10.1931. Abgedruckt bei: Albrecht 1969,
S.512.
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Das Gesetz von 1934 lehnte sich an die Bestimmungen der Weimarer Republik an,
ergänzt die Verbotsgründe jedoch um die Verletzung nationalsozialistischen, sittlichen
oder künstlerischen Empfindens106, wodurch eine Legitimation für rein ideologische
Verbotsmaßnahmen geschaffen wurde. Zuständig für die Zulassung der Filme war die
Filmprüfstelle in Berlin, wobei durch das Lichtspielgesetz eine Zentralisierung der
Filmprüfung eingeführt wurde und die ehemalige Zweitstelle der Filmprüfung in
München aufgehoben wurde. Die Entscheidungen innerhalb der Filmprüfstelle waren
gemäß den Bestimmungen des Gesetzes dem Führerprinzip geschuldet, wodurch ein
Beamter des RMVP die Entscheidungsbefugnis übertragen bekam107. Letztlich waren
diese Regelungen bezüglich Vorzensur und Filmprüfung jedoch eher formeller Natur,
schließlich lies Goebbels bereits einige Monate nach Inkrafttreten des
Lichtspielgesetzes einen Zusatzparagraphen einführen, welcher es ihm ermöglichte
unabhängig von institutionalisierten Zensurverfahren Filmverbote auszusprechen 108 .
Somit entschied der Propagandaminister „zunehmend willkürlich und allein über
Filmverbote und Zulassungen, ließ Drehbücher umarbeiten, erstellte mitunter ganze
Filmbesetzungslisten, machte neue Talente ausfindig und schrieb ganze Filmszenen
um“109.
Neben der Filmprüfung oblag der Filmprüfstelle in Berlin weiters die Aufgabe der
Prädikatisierung von Filmen, welches als wichtiges Instrument zur Steuerung der in den
Kinosälen vorgeführten Filme angesehen werden muss. Die Prädikate reichten hier von
staatspolitisch wertvoll, über künstlerisch, bis hin zu volksbildend, um nur einige zu
nennen. Letztlich kam es im Laufe der nationalsozialistischen Herrschaft zu einer
Ausweitung der Prädikatisierung, wobei vor allem die Prädikate „Film der Nation“ und
„staatspolitisch und künstlerisch besonders wertvoll“ einen hohen Stellenwert hatten.
Entscheidend sind jedoch nicht die unterschiedlichen Titulierungen der Prädikate,
interessant ist hierbei vielmehr die politische Funktion der Prädikatisierung:
„Je politisch erwünschter ein Film war, desto höher die Prädikatsstufe und desto größer die
Steuerermäßigung […]. Die Kinos hatten also aus ökonomischen Gründen großes Interesse, von
106 Vgl. Reichslichtspielgesetz vom12.5.1920 in der Fassung vom 6.10.1931. Abgedruckt bei: Albrecht
1969, S.512.
107 Vgl. Albrecht 1969, S.25.
108 Vgl. Kleinhans 2003, S.36.
109 Kleinhans 2003, S.36f.
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ihren Verleihern besonders prädikatisierte Filme zu verlangen und Filme ohne Prädikat
abzulehnen. Das wirkte in der Praxis wie eine positive Zensur durch die Kinobetreiber“110.
Dadurch ergab sich für das Regime eine Möglichkeit auch in die inhaltliche und
ideologische Ausgestaltung der deutschen Kinolandschaft einzugreifen.
3.2.4 Filmkritik und Reichsfilmintendant
Das Reichslichtspielgesetz hatte weitreichende Konsequenzen für die deutsche Film-
und Kinolandschaft. Abseits dieses Gesetzes und der ebenso besprochenen
Filmabteilung gab es aber noch weitere Aspekte, welche nun in aller Kürze noch
angesprochen werden sollen. Zunächst sei hierbei auf die Filmkritik verwiesen, welche
im Nationalsozialismus durch eine lose Inhaltsbeschreibung ersetzt wurde.
Kunstkritiker wurden zu Kunstbetrachtern degradiert. Damit behielt sich das Regime
das alleinige Recht auf Werturteilungen. Die Kunstbetrachter verkamen dabei zu bloßen
Marionetten des Propagandaministeriums, indem sie sich gemäß den Weisungen
dementsprechend öffentlich artikulierten mussten111.
Im Zuge der später noch zu diskutierenden Verstaatlichung der deutschen
Filmwirtschaft und der Errichtung der UFA-Film GmbH am 10. Januar 1942, wodurch
nahezu die gesamte deutsche Filmproduktion zusammengefasst wurde, verfolgte
Goebbels eine Neuorganisation des Filmwesens: „Denn führen kann man immer nur mit
kleineren Gruppen, verwalten muß man mit größeren Apparaten. Deshalb sehe ich mich
gezwungen, diesen immer größer werdenden Apparat im Ministerium, der sich
ausschließlich mit Filmproblemen beschäftigt, abzustoßen“112. Die Konsequenz daraus
war, dass Goebbels die Stelle des Reichsfilmintendanten schuf, welchem „die
allgemeine Produktionsplanung, die Ausrichtung der künstlerischen und geistigen
Gesamthaltung der Produktion und endlich die Überwachung des künstlerischen
Personaleinsatzes sowie der Nachwuchserziehung“ 113 oblag. Hippler, nunmehr zum
Reichsfilmintendanten ernannt, blieb weiterhin auch Leiter der Filmabteilung des
RMVP. Der Posten des Reichsfilmintendanten und mit ihm auch der des
Reichsfilmdramaturgen wurden in der UFA-Film GmbH angesiedelt. Dadurch sollte die
von Goebbels angesprochene Entlastung des Propagandaministeriums erfolgen. Weiters
110 Kleinhans 2003, S.39
111 Vgl. Courtade/Cadars 1975, S.19.
112 Goebbels, Joseph: Rede vor Filmschaffenden am 28.2.1942 in Berlin. Abgedruckt bei: Albrecht 1969,
S.495.
113 Albrecht 1969, S.495. Zitiert nach: Moeller 1998, S.127. Unklar ist, woher Moeller das Zitat hat!
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ermöglichte dies auch eine bessere Kooperation zwischen den wirtschaftlichen und den
administrativen Instanzen der NS-Filmpolitik. Ab dem Jahr 1944 übernahm Hans
Hinkel nicht nur die Filmabteilung, sondern wurde auch zum neuen
Reichsfilmintendanten ernannt.
3.2.5 Reichsfilmkammer
Bereits am 14. Juli 1933 kam es durch die Errichtung einer „vorläufigen
Filmkammer“ zu einschneidenden Maßnahmen für die Mitarbeiter des Filmwesens. Das
dazugehörige „Gesetz über die Errichtung einer vorläufigen Filmkammer“ betraute
diese mit der
„Aufgabe, das deutsche Filmgewerbe im Rahmen der Gesamtwirtschaft zu fördern, die Belange
der einzelnen Gruppen dieses Gewerbes untereinander sowie gegenüber dem Reich, Ländern und
Gemeinden (Gemeindeverbänden) zu vertreten, sowie einen gerechten Ausgleich zwischen den im
Arbeitsleben auf diesem Gebiet Stehenden herbeizuführen“114.
Integriert wurden neben den Filmschaffenden und ihren zahlreichen Mitarbeitern auch
Unternehmer (dazu zählten bspw. Verleger, Betreiber von Kopieranstalten oder
Kinobesitzer) und die Produzenten von Filmen. Die bereits bestehende
Interessensvertretung der Mitarbeiter der Filmindustrie, die Spitzenorganisation der
Deutschen Filmindustrie (SPIO), wurde gänzlich in die Filmkammer eingebunden.
Durch die obligatorische Mitgliedschaft in dieser vorläufigen Filmkammer, welche aus
bestimmten Gründen abgelehnt werden konnte, ergab sich für das Regime die
Möglichkeit in personellen und somit auch ideologisch-inhaltlichen Fragen Einfluss auf
die Filmwirtschaft zu nehmen. Schließlich wurde die Befugnis zur Mitarbeit im
Filmgewerbe nur durch eine bestehende Mitgliedschaft in der Filmkammer erteilt115.
Somit stand „dem Ausschluß der opponierenden und ‚nichtarischen’ Personen wie der
Löschung von Filmfirmen, in denen ‚unliebsame und schädliche’ Personen beschäftigt
waren oder die sich gar im Besitz solcher ‚Elemente’ befanden […] formaljuristisch
nichts mehr im Wege“116. Der mögliche Ausschlussgrund wurde im vorläufigen Gesetz
unter dem Begriff einer notwendigen „Zuverlässigkeit“ subsumiert, wodurch das
Regime eine reiche Palette an willkürlichen Ausschlussmechanismen zur Verfügung
hatte.
114 Reichsgesetzblatt I, S.483. Zitiert nach: Albrecht 1969, S.19.
115 Vgl. Albrecht 1969, S.20.
116 Becker 1973, S.49.
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Mit der Schaffung der Reichskulturkammer durch das Reichskulturkammergesetz vom
22. September 1933 wurde die Filmkammer schließlich gemeinsam mit sechs weiteren
Einzelkammern in diese Überorganisation des Kulturwesens integriert. Dadurch konnte
der gesamte Kulturbereich im Deutschen Reich über eine zentrale Stelle organisiert,
gesteuert und überwacht werden. Die bestehende Zwangsmitgliedschaft in der
Filmkammer wurde auch auf die anderen Einzelkammern ausgedehnt, was eine totale
Kontrolle innerhalb des Kulturwesens bedeutete: „Die Aufgabe des Staates ist es,
innerhalb der Kultur schädliche Kräfte zu bekämpfen und wertvolle zu fördern, und
zwar nach dem Maßstab des Verantwortungsbewußtseins für die nationale
Gemeinschaft“117.
Sieht man sich nun den Aufbau der Reichskulturkammer an und bezieht die
Äußerungen führender Vertreter der NS-Filmpolitik mit ein, so zeigt sich, dass mit der
Integration des gesamten Kulturwesens innerhalb der Reichskulturkammer dem Postulat
einer vermeintlichen Volksgemeinschaft Rechnung getragen werden sollte. Dies zeigt
sich bspw. auch bei der Eröffnungsrede des damaligen Präsidenten der
Reichsfilmkammer Oswald Lehnich auf dem ersten Kongress der Reichsfilmkammer im
Jahr 1937: „Alle am deutschen Filmschaffen beteiligten Kreise müssen sich daher
dessen bewusst werden, daß sie eine Einheit darstellen und daß ihnen im Rahmen des
Lebens des Deutschen Volkes eine hohe kulturelle und politische Aufgabe erwächst“118.
Strukturell verfügte die Reichsfilmkammer über zehn Abteilungen, welche sich auf
spezifische Fragen des Filmwesens spezialisierten119. Hinsichtlich der hierarchischen
Ordnung wurde auch die Reichsfilmkammer nach dem Führerprinzip organisiert,
wodurch dessen Präsident die Leitung übernahm. Als ersten Präsidenten ernannte
Goebbels Fritz Scheuermann (Jurist und Vertrauensmann der Industrie), welcher bereits
1935 durch Oswald Lehnich (habilitierter Staats- und Rechtswissenschaftler und SS-
Standartenführer) und dieser wiederum 1939 durch Carl Froelich (Filmregisseur) ersetzt
wurde 120 . Der Spielraum des Reichfilmkammerpräsidenten war jedoch beschränkt,
schließlich unterstand er der Weisung des Reichskulturkammerpräsidenten. Seine
Funktion war vornehmlich repräsentativer Natur121. Abgesichert hatte sich Goebbels
117 Reichsanzeiger vom 26.September 1933. In: Tackmann, Heinz: Filmhandbuch der Reichsfilmkammer.
Berlin 1938. Abschnitt III A 5, S.7. Zitiert nach: Albrecht 1969, S.21.
118 Eröffnungsrede von Lehnich Oswald auf dem ersten Kongress der Reichsfilmkammer im Jahre 1937.
Zitiert nach: Courtade/Cadars 1975, S.11.
119 Vgl. Bramsted 1971, S.133.
120 Vgl. Kleinhans 2003, S.45f.
121 Vgl. Becker 1973, S.54.
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seine Machtbefugnis in der Reichsfilmkammer bereits durch das schon angesprochene
vorläufige Filmkammergesetz vom 14. Juli 1933, in welchem dem Propagandaminister
die Ergänzung des Gesetzes durch Verordnungen und Vorschriften zugestanden
wurde122. Als bezeichnendes Beispiel für die umfassenden Kompetenzen von Goebbels
innerhalb der Reichsfilmkammer kann der erzwungene Rücktritt von Oswald Lehnich
als Präsident derselben angesehen werden. Bedingt durch den Kriegsbeginn übte
Goebbels zunehmend Druck auf Lehnich aus, da der Propagandaminister keinen starken
Mann als Präsidenten der Filmkammer haben wollte, der Einfluss auf seine
Entscheidungen haben könnte123.
Schließlich muss im Zusammenhang mit der Reichsfilmkammer nochmals separat auf
die zentralen Ausschlussmechanismen dieser Instanz eingegangen werden. Wie schon
erwähnt war im vorläufigen Filmkammergesetz die fehlende oder mangelnde
„Zuverlässigkeit“ das Kriterium für einen Ausschluss aus der Filmkammer, was einem
Berufsverbot gleichkam. Im Reichskulturkammergesetz vom 22. September 1933
wurde weiters auch fehlendes technisch-sachliches Wissen als Kriterium für einen
möglichen Ausschluss bzw. der Ablehnung des Mitgliedschaftsantrages angeführt. Die
Funktion dieser Steuerungssysteme wurde bereits angesprochen. Doch welche Folgen
hatten sie letztlich für das deutsche Filmwesen? Am stärksten betroffen von den
Maßnahmen in der Filmwirtschaft war die jüdische Bevölkerung. Aufbauend auf bereits
vor der Machtübernahme der Nationalsozialisten bestehende antisemitische
Ressentiments wurde auch in die Filmindustrie das in der Öffentlichkeit propagierte
Feindbild des Juden als Schirmherr des Kapitalismus aufgeworfen. Eine Denkschrift der
Reichsgeschäftsführung der NSDAP aus dem Jahre 1931 beinhaltet demgemäß
folgendes:
„Es gibt keine Institution, in welcher sich das destruktive Element – der Jude – derart austobt wie
in der Filmindustrie. Er tritt dabei selten an die Öffentlichkeit, sondern begnügt sich mit der Arbeit
hinter den Kulissen. Er bestimmt die Filmproduktion und spricht durch seine ihm zur Verfügung
stehende Presse das Todesurteil über jeden national wertvollen Film“124.
Hierin offenbart sich eine paranoide Vorstellung der Almmacht von Juden und Jüdinnen
innerhalb der Filmindustrie, welche laut nationalsozialistischer Doktrin im Hintergrund
die Fäden ziehen. Die rassenideologischen Ausartungen der Nationalsozialisten führten
122 Vgl. Quanz 2000, S.82.
123 Vgl. Kleinhans 2003, S.46.
124 Kleinhans 2003, S.62.
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schließlich bereits vor der Machtübernahme zu gezielten Maßnahmen gegenüber der
jüdischen Bevölkerung. Während es vor 1933 noch vermehrt zu Boykottmaßnahmen
gegenüber bestimmten Filmen kam (hierbei sei bspw. auf SA-Aufmärsche bei der
Erstpremiere der Literaturverfilmung „Im Westen nichts Neues“ verwiesen, was
gleichsam aufgrund der Gefährdung der öffentlichen Sicherheit zum Spielverbot des
Filmes führte), richteten sich nach 1933 die Maßnahmen vor allem gegen jüdische
Kinobetreiber. Hierbei seien bspw. auf die Boykettaufrufe und –maßnahmen gegenüber
jüdischer Geschäfte am 1. April 1933 verwiesen. Nicht nur, dass dieses Vorgehen einen
Großteil der Bevölkerung von dem Besuch „jüdischer Kinos“ abhielt und die
Kinobetreiber dadurch einen ökonomischen Schaden erlitten, zwang dieser betriebene
Antisemitismus jüdische Kinobetreiber letztlich sogar zur Aufgabe ihres Gewerbes125.
Im Bereich der Filmproduktion und der Mitwirkung bei und Gestaltung von Filmen,
spielten die Ausschlussmechanismen des Reichskulturkammergesetztes eine zentrale
Rolle. Zwar gab es „im Gegensatz zur Beamtengesetzgebung und dem
Schriftleitergesetz […] im unmittelbaren Zuständigkeitsbereich der Reichsfilmkammer
keinen ‚Arierparagraphen’“126, welcher explizit den Ausschluss von Juden und Jüdinnen
aus dem deutschen Filmwesen festlegen sollte. Allerdings wurde im Rahmen einer so
genannten Kontingentbestimmung, die „deutsche Abstammung“ für die Mitarbeit an
einem Film vorausgesetzt127. Dem Antrag auf Mitgliedschaft in der Reichsfilmkammer
musste ein Abstammungsnachweis beigelegt werden. Während bis 1938 noch vereinzelt
jüdische Künstler und Geschäftsleute im Filmwesen tätig sein konnten, kam es ab
diesem Zeitpunkt zu einer abermaligen Verschärfung der Arisierung, was letztlich zu
einer gänzlichen Ausschließung der jüdischen Bevölkerung aus dem Filmwesen führte.
Im Zuge der Novemberpogrome des Jahres 1938 erließ der Propagandaminister weiters
eine Verordnung, welche die „Teilnahme von Juden an öffentlichen
Veranstaltungen“ untersagte, wodurch Juden und Jüdinnen auch der Besuch von
Kinoveranstaltungen verboten wurde128. Für die deutsche Filmwirtschaft hatte dieses
Vorgehen natürlich erhebliche Auswirkungen, schließlich führte dies zu einer
Emigration von bedeutenden KünstlerInnen und Filmschaffenden ins Ausland.
125 Vgl. Kleinhans 2003, S.67ff.
126 Becker 1973, S.60. Vgl. hierzu auch: Kleinhans 2003, S.70. Im Gegensatz dazu sprechen
Courtade/Cadars von einer Verordnung des 6. Juni 1933, in welcher der Propagandaminister Juden und
Ausländern die Betätigung in der deutschen Filmindustrie untersagte. Eine Quellenangabe hierzu fehlt
jedoch. Außerdem erscheint in diesem Zusammenhang auch nicht relevant, ob es solchen Paragraphen
gegeben hat oder nicht, die Auswirkungen waren letztlich dieselben.
127 Vgl. Becker 1973, S.60f.
128 Vgl. Becker 1973, S.61.
- 38 -
3.2.6 Umsetzung in der Provinz
Am Ende dieser strukturellen Fragen möchte ich jetzt noch kurz auf die Umsetzung der
Filmpolitik in der Provinz eingehen. Hierzu liefert Hans Kleinhans ein ausgezeichnetes
Werk. Offenbar stellte vor allem zu Beginn der Machtübernahme der
Nationalsozialisten das willkürliche Eingreifen von lokalen NS-Größen innerhalb der
Programmgestaltung der Kinos ein Problem dar: „Vielfach sahen sie sich [die
Kinobetreiber, Anmerkung des Verfassers] gerade außerhalb Berlins und fernab der
Machtzentrale jetzt der Willkür der neuen lokalen NS-Herren ausgesetzt“129. Mehrfach
wurden bestimmte Filme unabhängig von zentralen Weisungen auf lokaler Ebene mit
Aufführverboten von unautorisierten Stellen (wie z.B. dem Wohlfahrts- und Jugendamt
oder der Polizeidirektion) belegt und es kam auch zu Protestaktionen gegen die
Ausstrahlung von einzelnen Filmen. In Berlin sah man dadurch natürlich die Autorität
des „Führerstaates“ untergraben, was schließlich zu dem schon erwähnten Führer-Erlass
vom 17. Oktober 1935 führte, in welchem die Einhaltung des Führerprinzips gefordert
wurde 130 . Erst mit dem Lichtspielgesetz von 1934 wurden die Kinos von
Zensureingriffen lokaler Machthaber „weitgehend entlastet und erhielten so eine Art
Rechtssicherheit inmitten des Unrechtsstaates“131. Zwar gab es in der Folge noch immer
gelegentliche Eingriffe, diese hielten sich jedoch in Grenzen. Eine weitere
Einflussnahme auf die Programmgestaltung stellte weiters die örtliche NS-Presse dar.
Mittels Kritik an der Filmauswahl oder dem Verhalten von Kinobetreibern konnte
Einfluss auf diese genommen werden. So gab es bspw. oftmals Kritik an der
Ausstrahlung von ausländischen Produktionen. Doch auch hierauf wurde seitens der
Zentrale reagiert, indem im Herbst 1936 die Filmkritik durch einen vom
Propagandaministerium diktierten Kunstbericht ersetzt wurde132.
Bezüglich der Überwachung der „Zuverlässigkeit“ von Kinobetreibern in der Provinz,
wurden „die Leiter der Gaufilmstellen der NSDAP, an sich nur zuständig für die
parteieigene Filmarbeit und für die Filmpropaganda in den kinolosen Orten, […] zu
regionalen Beauftragten des Präsidenten der Reichsfilmkammer gemacht“133. Insofern
relativierte sich dadurch wieder die vermeintliche Autonomie der Kinobetreiber
gegenüber lokalen Machthabern. Die Beauftragten der Reichsfilmkammer, welche
129 Kleinhans 2003, S.33.
130 Vgl. Kleinhans 2003, S.33ff.
131 Kleinhans 2003, S.37.
132 Vgl. Kleinhans 2003, S.39f.
133 Kleinhans 2003, S.47.
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überdies der Reichspropagandaleitung der NSDAP unterstanden und Goebbels direkt
untergeordnet waren, verfügten zwar über kein Zensurrecht, jedoch waren sie zuständig
für die Überwachung der politischen Gesinnung der Kinobetreiber134.
3.3 Filmwirtschaft, Finanzierung und Verstaatlichung
3.3.1 Entwicklung der deutschen Filmwirtschaft in der Weimarer Republik
Der Beginn des 20. Jahrhunderts markierte den Beginn des Aufstieges des Mediums
Film als modernes Massenkommunikationsmittel. Erste Dauerkinos etablierten sich in
den deutschen Städten bereits um die Jahrhundertwende und Filme erfuhren dabei
zusehends eine immer größer werdende Popularität: Neben die Faszination für die neue
Technologie der bewegten Bilder auf Zuschauerseite, trat auch eine zunehmend
kapitalistisch orientierte Profitmaximierung auf Unternehmerseite135. Doch erst nach
dem Ersten Weltkrieg im Laufe der 1920er Jahre machte sich diese Entwicklung auch in
Zahlen bemerkbar. Ausschlaggebend dafür war laut Jürgen Spiker vor allem die
galoppierende Inflation, welche der deutschen Filmwirtschaft zunächst entgegenspielte:
„Immer unvorteilhaftere Valutaparitäten versperrten der Auslandskonkurrenz das
deutsche Filmtheater, während umgekehrt die deutschen Hersteller und Verleiher ihre
Filme zu konkurrenzlos niedrigen Preisen am Weltmarkt anbieten konnten“136. Dies
führte innerhalb der deutschen Filmwirtschaft zu einem regelrechten Boom, der auch bis
Ende der 1920er Jahre anhalten sollte. Die Zuschauerzahlen stiegen beständig an, die
Anzahl der Kinospielstätten vergrößerte sich kontinuierlich (auch in den Provinzen, was
mitunter den Film als flächendeckendes Massenmedium etablierte137), die zunehmenden
Gewinne der Filmbranche beförderten diese in einen regelrechten Expansionstaumel
und die Banken versuchten durch großzügige Kreditgewährungen vermehrt Einfluss bei
den Filmfirmen zu gewinnen138. Doch bereits für das Jahr 1924, nach Einführung der
Rentenmark zur Konsolidierung der Wechselkurse, konstatiert Spiker eine verlustreiche
Produktion der Filmindustrie: „Obwohl keine sicheren Angaben darüber vorliegen, wird
allgemein angenommen, daß die Produktionssparte der Filmindustrie ab 1924 insgesamt
134 Vgl. Kleinhans 2003, S.48.
135 Vgl. Kleinhans 2003, S.14.
136 Spiker, Jürgen: Film und Kapital. Der Weg der deutschen Filmwirtschaft zum nationalsozialistischen
Einheitskonzern. Berlin 1975. S.34.
137 Vgl. Kleinhans 2003, S.15.
138 Vgl. Spiker 1975, S.34.
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mit Verlust gearbeitet hat“139. Die konsolidierten Wechselkurse trugen dazu bei, dass
sich das Exportverhältnis am Weltmarkt wieder vermehrt zugunsten ausländischer, vor
allem amerikanischer Produktionen wendete. Doch zu einer wirklichen Krise innerhalb
der deutschen Filmwirtschaft kam es erst gegen Ende der 1920er Jahre. Hierbei spielten
mehrere Faktoren eine zentrale Rolle. Neben dem Einwirken der Weltwirtschaftskrise
sei auch auf die zunehmende Konzentrationsbewegung in der Filmbranche verwiesen.
Großkonzerne, wie bspw. die Universum-Film AG, versuchten, gestützt auf die
ökonomische Unterstützung der Banken, ihre Stellung innerhalb der Filmbranche durch
den Aufkauf anderer Unternehmen auszuweiten. Mit der zunehmenden Etablierung des
neuen Mediums änderte sich auch der Anspruch des Publikums, was zu einer
intensivierten Produktion von teuren Filmen führte. Dadurch ergab sich gegen Ende der
20er Jahre ein janusköpfiges Gesicht der Filmbranche: „Während die Großkonzerne,
gestützt durch die Banken eine hemmungslose Verschuldungspolitik für immer
aufwendigere Projekte betrieben, wirtschafteten viele kleine Kinos am
Existenzminimum“140. Laut Kleinhans erleichterte diese Konzentrationsbewegung der
Filmwirtschaft die Gleichschaltungspolitik der Nationalsozialisten, schließlich wurde
damit bereits eine zunehmende Zentralisierung von Entscheidungskompetenzen
losgetreten141.
Ein weiterer wichtiger Aspekt für die Herausbildung der Krise markierte schließlich
auch eine Innovation auf technischem Gebiet, die Etablierung des Tonfilms als gängiges
Standardformat. Die abermalige Kostensteigerung durch die Tonfilmproduktion brachte
vor allem die Kinos in der Provinz und kleine bis mittlere Filmunternehmen in eine
finanzielle Misere. Dies führte bereits gegen Ende der 1920er Jahre zu einem
allmählichen Kinosterben142.
Somit prägten zwei Aspekte die Filmbranche gegen Ende der Weimarer Republik,
welche gleichsam den Zugriff der Nationalsozialisten auf die Filmwirtschaft erleichtern
sollten: Neben der Dominanz von einigen wenigen Großkonzernen im Filmwesen (hier
sei auf die Konzern Ufa, Tobis und Terra verwiesen), in welchen sich zentralistische
Entscheidungsstrukturen etablierten, war die deutsche Filmwirtschaft auch in
ökonomischer Hinsicht geschwächt 143 . Doch bereits vor der Machtübernahme der
139 Spiker, 1975, S.39.
140 Kleinhans 2003, S.21.
141 Vgl. Kleinhans 2003, S.17.
142 Vgl. Kleinhans 2003, S.23.
143 Vgl. Kleinhans 2003, S.24.
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Nationalsozialisten lässt sich ein Gesinnungswandel bei den Interessensverbänden der
Filmwirtschaft zeigen, welche sich im Zuge der ökonomischen Krise vermehrt für die
Etablierung eines national-konservativ geführten starken Staates einsetzten: „Die
Interessensverbände der Filmwirtschaft entwickelten Reformvorstellungen, die den
Wirtschaftsdirigismus eines starken Staates forderten. In engem Einvernehmen mit den
Vertretern der Konzerne sollte eine ‚nationale’ Regierung das Filmgeschäft stabilisieren
und dabei die großen Unternehmen sanieren“144. All diese Umstände erleichterten in der
Folge den Nationalsozialisten die allmähliche Verstaatlichung der Filmindustrie.
3.3.2 Die Errichtung der Filmkreditbank
Die Nationalsozialisten griffen bereits in den ersten Monaten ihrer Herrschaft
reglementierend in das Filmwesen ein. Mit dem Reichslichtspielgesetz von 1934 kann
dieses Eingreifen auf administrativer Ebene als nahezu abgeschlossen gelten. Doch im
Bereich der Filmwirtschaft mussten aufgrund der Dominanz der Großkonzerne
Kompromisse mit diesen eingegangen werden. Insofern konnte der angestrebte
Verstaatlichungsprozess des Filmwesens, was letztlich eine gänzliche Vereinnahmung
der Filmwirtschaft bedeutet hätte, nur allmählich durchgesetzt werden.
Seit den 1930er Jahren zeichnete sich eine zunehmende Ernüchterung in der
Investitionsbereitschaft der Banken in Filmprojekte ab, was verbunden mit der
generellen Krise der Filmwirtschaft zu einer Finanzierungsproblematik innerhalb dieser
führte. Als Reaktion darauf wurde im Einvernehmen mit dem Propagandaministerium,
der SPIO (Spitzenorganisation der deutschen Filmwirtschaft), drei Großbanken und der
Reichskredit-Gesellschaft, am 1. Juni 1933 die Filmkreditbank GmbH gegründet145. Das
von den Großbanken zur Verfügung gestellte Kapital wurde über einen treuhändischen
Finanzierungsmodus verwaltet. Damit sollte gewährleistet werden, dass Kredite „nicht
irgendwo im komplizierten Geschäftsablauf der Filmbranche verlorengingen, sondern
auch zurückgezahlt würden und die Zinserwartungen erfüllten“146. Auch erhielten die
beteiligten Banken weitere Sicherheiten der Kreditempfänger. So wurden z.B. sämtliche
Weltvertriebsrechte bis zur Kreditrückzahlung an diese übertragen, was zusammen mit
dem Finanzierungssystem das Risiko einer Kreditvergabe minimieren sollte. Zielgruppe
der Filmkreditbank sollten vor allem kleine und mittelständische Produktionsfirmen
144 Spiker 1975, S.65.
145 Vgl. Spiker 1975, S.98.
146 Spiker 1975, S.96.
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sein, welche besonders die stetig ansteigenden Herstellungskosten zu spüren bekamen.
In den Verhandlungen zur Etablierung der Filmkreditbank konnten die Filmvertreter
letztlich davon überzeugt werden, „daß sich die maßgebliche Parteispitze nicht mehr mit
früher erhobenen Forderungen nach Enteignung und Verstaatlichung von
Großkonzernen identifizierte, sondern daß ihrem Versprechen, private Initiative und
unternehmerische Eigenverantwortlichkeit bei maßvoller Staatsaufsicht zu erhalten,
Glauben geschenkt werden konnte“147.
Es kam also in der Anfangsphase des Nationalsozialismus in der Filmwirtschaft zu einer
Koalition aus Filmindustrie, Großbanken und Repräsentanten des Staates, wobei sich
der Staat dabei lediglich als unterstützende Basis darzustellen versuchte. Doch bereits
mit der Gründung der Filmkreditbank erlangte der staatliche Machtapparat insofern
einen Einfluss, als das er sich durch ein Mitbestimmungsrecht in der Gewährung von
Krediten zwischengeschaltet hatte in die Vermittlung zwischen Kreditgebern und
Produzenten 148 . Entscheidend für die Gewährung von Krediten und die politische
Kontrolle war zunächst ein eigens eingerichteter „Arbeitsausschuss“, welcher mit
Vertretern der Filmwirtschaft, des Propagandaministeriums und der Großbanken besetzt
war. Ab 1936 wurde dieser in einen „Kreditausschuss“ umgewandelt, welcher nur mehr
für die Finanzierungsbewilligung zuständig war. Die politische Kontrolle übernahm von
nun an ein „Produktionskontrollbüro“, welches im Bereich der Überwachung von
Filmprojekten mit der Reichsfilmkammer und dem Reichsfilmdramaturgen
zusammenarbeitete149. Die Gewährung von Krediten war an die Mitgliedschaft in der
Reichsfilmkammer gebunden. Die Nationalsozialisten hatten somit umfangreiche
Möglichkeiten innerhalb der Filmwirtschaft Einfluss auszuüben, wenngleich die von
Kleinhans konstatierte alleinige Entscheidungsmacht des Propagandaministeriums
innerhalb der Filmkreditbank150 für diesen Zeitpunkt noch nicht bestätigt werden kann.
Im Bereich der Bewältigung der Finanzierungsproblematik sollte die Filmkreditbank
kleineren und mittleren Filmproduzenten zu Gute kommen. Doch war die hierbei
verwendete Rhetorik bloßer Schein, profitierten doch vor allem die Großkonzerne von
den Sanierungsmaßnahmen151. Becker weist in diesem Zusammenhang zwar darauf hin,
dass anfänglich die kleinen und mittleren Produktionsfirmen durchaus Unterstützung
147 Spiker 1975, S.98.
148 Vgl. Becker 1973, S.38.
149 Vgl. Spiker 1975, S.100.
150 Vgl. Kleinhans 2003, S.54.
151 Vgl. Moeller 1998.
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von der Filmkreditbank erhielten, letztlich durch die unangetasteten
Herrschaftsverhältnisse in der Filmwirtschaft sich dieses System jedoch weiterhin
Richtung Konzentration bewegte. Die Kredite wurden dabei vermehrt von
Großkonzernen in Anspruch genommen, was zu einer mangelnden Konkurrenzfähigkeit
von kleineren Produktionsfirmen führte. Bezogen auf die Filmproduktionen bedeutete
dies einen kontinuierlichen Rückgang von realisierten Filmprojekten außerhalb der
Konzerne. So machten bspw. in der Spielzeit 1935/36 die Produktionen von kleinen und
mittleren Filmgesellschaften nur mehr 20% der Gesamtproduktion aus, den Rest teilten
sich die Konzerne Ufa, Tobis, Bavaria und Terra152. In Anbetracht dieser Umstände
scheint es nicht verwunderlich, dass die Vertreter der Großkonzerne durchaus Eingriffe
der Nationalsozialisten zur politischen Kontrolle der Filmwirtschaft tolerierten,
schließlich profitierten beide Seiten von der Zusammenarbeit:
„Die führenden Vertreter der Filmindustrie, die zum Teil schon einmal im Weltkrieg die Vorzüge
eines engen Zusammengehens mit dem Staatsapparat erfahren hatten und deren national-
konservative Anschauungen sich in vielem mit der Ideologie des neuen faschistischen Regimes
deckten, waren bereit und halfen tatkräftig mit, das Filmschaffen der totalen Überwachung und
Einflussnahme des NS-Staates auszuliefern und die institutionellen Voraussetzungen dafür zu
schaffen. Denn diese Vorgaben entsprachen ihren ureigenen ökonomischen Interessen“153.
Die Nutzung der von der Filmkreditbank verwalteten Kredite erfreute sich bereits 1933
großer Beliebtheit, da diese eine Abdeckung von nahezu 70% der Produktionskosten in
Aussicht stellten. Dadurch erhöhte sich in den ersten Jahren der NS-Herrschaft
kontinuierlich der Anteil von geförderten Filmprojekten an der Gesamtproduktion,
welcher 1936 bereits über 70% betrug. Erst mit dem allmählich einsetzenden
Verstaatlichungsprozess ab 1936/37 erfolgte langsam ein Umstellen auf neue
Finanzierungswege. Die Filmkreditbank blieb trotz dieser Verstaatlichung bis 1945
bestehen, wobei es im Laufe dieser Zeit zu einem wiederholten Wechsel der
Anteilseigner kam.
3.3.3 Allmähliche Verstaatlichung des deutschen Filmwesens
Durch verschiedene Maßnahmen, wie bspw. Importbeschränkungen für ausländische
Filme, Senkung der Vergnügungssteuer, Abschreibungserleichterungen, oder der
Etablierung eines steuerwirksamen Prädikatsystems, konnte kurzfristig die Filmkrise
152 Vgl. Becker 1973, S.41.
153 Spiker 1975, S.102.
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abgewendet werden 154 . Doch dem anfänglichen Optimismus hinsichtlich einer
Konsolidierung und Stabilisierung der Filmwirtschaft durch die Nationalsozialisten
wich alsbald wieder Resignation. Die zunehmende Konzentration der Filmproduktion
zugunsten der Großkonzerne führte zu einer weiteren Verschärfung der finanziellen
Situation von kleineren Produktionsfirmen. Mit dem Jahr 1936 bedrohte die schlechte
Entwicklung der deutschen Filmindustrie schließlich auch die bis dato finanzstarken
Großkonzerne der Filmwirtschaft 155 . Ausschlaggebend hierfür war vor allem die
zunehmend sinkende Rentabilität der inländischen Filmproduktionen, welche sich aus
einer allmählich vergrößernden Kluft zwischen Einnahmen und Ausgaben ergab. Zwar
konnten die Kinos durchaus einen Anstieg der Zuschauerzahlen verzeichnen, doch
durch den kontinuierlichen Anstieg der Produktionskosten, welche sich bspw. im
Zeitraum von 1933 bis 1937 nahezu verdoppelten156, konnten keine Gewinne mehr
erzielt werden. Die Gründe für diese gestiegenen Kosten waren einerseits das Resultat
der totalitären Ausrichtung des Regimes, wie z.B. Boykottmaßnahmen gegenüber
deutschen Filmen im Ausland, Emigration von und Berufsverbot für erfahrene
Mitglieder des Filmwesens, die immer höheren Gagenforderung von im Deutschen
Reich verbliebenen Schauspielstars, sowie die durch die Vorzensur verlängerten
Drehzeiten. Andererseits bedingten auch Innovationen auf technischem Gebiet diese
Entwicklung157.
Die Filmwirtschaft schlitterte in eine neuerliche Krise, wobei abermals auf die
Unterstützung des Staates gesetzt werden sollte. Doch anders als zu Beginn der
Machtübernahme konnten die Nationalsozialisten durch die Schaffung
unterschiedlichster Kontrollinstitutionen bereits auf eine etablierte und anerkannte
Stellung im Filmwesen verweisen158: „Ohne staatliche Genehmigung wurde faktisch
nichts mehr produziert und auch die Inbetriebnahme von Filmunternehmen aller Art war
unter der Kontrolle des Regimes und seiner Institutionen“159. Diesen Umstand wusste
das Regime zu nutzen und bereitete infolgedessen einen umfassenden Eingriff in die
Filmwirtschaft vor, welcher letztlich einen allmählichen Verstaatlichungsprozess
einläutete. Bereits für Dezember 1936 konstatiert Spiker in diesem Zusammenhang das
Auftauchen des „Plan[s] einer zentralen Organisation der gesamten deutschen
154 Vgl. Moeller 1998, S.83.
155 Vgl. Moeller 1998, S.83.
156 Vgl. Spiker 1973, S.143.
157 Vgl. Moeller 1998, S.83. Siehe dazu auch: Becker 1973, S.128.
158 Vgl. Becker 1973, S.128f.
159 Becker 1973, S.129.
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Filmwirtschaft“160 , wenngleich davon ausgegangen werden kann, dass diese Option
bereits mit der Errichtung der Filmkreditbank in naher Zukunft angestrebt werden sollte.
Zuständig für die nun folgende Verstaatlichung war der Finanz- und Wirtschaftsexperte
Max Winkler, welchem als „Reichsbeauftragten für die deutsche Filmwirtschaft“ die
Kontrolle und Lenkung filmwirtschaftlicher Maßnahmen im Auftrag des Staates
übertragen wurde161.
Winkler war bereits in den 20er Jahren für verschiedene Regierungen als
Reichstreuhänder tätig und beteiligte sich seit der Machtübernahme der
Nationalsozialisten auch wesentlich an der ökonomischen Gleichschaltung des
Pressewesens. Institutionell stützte sich Winkler hierbei auf die 1929 errichtete „Cautio-
Treuhandgesellschaft mbH“, welche nun auch für die Verstaatlichung der Filmindustrie
herangezogen werden sollte162. Aufgabe dieser Treuhandgesellschaft war gemäß deren
Gesellschaftsvertrag, die „Anlage und Verwaltung von Vermögen Dritter und [der] […]
Betrieb aller damit zusammenhängenden Geschäfte“163. Konkret bedeutete dies, dass
Winkler als Reichsbeauftragter, im Auftrag des Reiches, über die Cautio allmählich die
Aktienanteile der verbliebenen Filmkonzerne aufkaufte und durch organisatorisch-
strukturelle Änderungen innerhalb dieser Konzerne ein rentables Filmwirtschaftssystem
etablieren sollte164 . Durch die Übernahme von Aktienanteilen vermittels der Cautio
wurde Winkler zum Gesellschafter der aufgekauften Unternehmen, wenngleich er
keinem Vorstand oder Aufsichtsrat innerhalb dieser beitrat. Eine mit dem Reich
abgeschlossene Treuhanderklärung gewährte ihm die Ausübung der sich aus den
jeweiligen Gesellschaftsanteilen ergebenen Rechte, welche er jedoch für fremde
Interessen ausübte. Da Winkler bei diesem Verstaatlichungsprozess als
zwischengeschaltete Instanz agierte, befanden sich die erworbenen Anteile an den
Filmgesellschaften auch nur in mittelbarem Besitz des Reiches, wenngleich Winkler zur
Koordination seiner filmwirtschaftlichen Maßnahmen in engem Kontakt mit dem
Propagandaministerium stand165. Der Einfluss von Winkler selbst ging dabei jedoch
über die bloße treuhändische Verwaltung weit hinaus: „Die Vorstände und
Geschäftsführungen der Firmen arbeiteten nach den Richtlinien und Weisungen
Winklers. Er sprach in allen wesentlichen Personal- und Sachfragen das entscheidende
160 Spiker 1973, S.168.
161 Vgl. Becker 1973, S.132.
162 Vgl. Moeller 1998, S.84.
163 Becker 1973, S.135.
164 Vgl. Becker 1973, S.132.
165 Vgl. Spiker 1975, S.166f.
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Wort, war bei Finanzierungen und Sanierungen maßgeblich“ 166 beteiligt. Somit
avancierte Winkler zu einem wichtigen Rückgrad für die Nationalsozialisten zum
Aufbau eines funktionsfähigen Monopolunternehmens.
Die allmähliche Übernahme von Filmgesellschaften durch die Cautio erfolgte laut den
eigenen Angaben Winklers bereits mit dem Jahr 1934 167 , wobei die vier noch
verbliebenen Großkonzerne Ufa, Tobis, Terra und Bavaria im Jahr 1937 folgen sollten.
Finanziert wurde die „Verreichlichung“ der Filmwirtschaft durch finanzielle Mittel des
Reichshaushalts, dessen Zuschüsse sich im Zeitraum von 1936 bis 1939 auf nahezu 65
Millionen Reichsmark beliefen. Entscheidend für die Aufwendung solch hoher
finanzieller Mittel waren zunächst die steigenden Interessen der Machthaber, die
Filmwirtschaft unter ihre totale Kontrolle zu bringen. Hierbei konnte Winkler
„Goebbels und seine Helfer überzeug[en][…], daß es unauffälliger und wirksamer wäre,
die Filmindustrie bspw. durch wirtschaftliche Maßnahmen [im Gegensatz zu
terroristischen und repressiven Methoden der Nationalsozialisten, Anmerkung des
Verfassers] unter Kontrolle zu bringen“ 168 . Wichtig war aber auch die Art der
Finanzierung der Ankäufe, wodurch dem Reich die ausgegebenen Geldmittel, als
mittelbarer Eigentümer der Gesellschaftsanteile der Filmgesellschaften erhalten
blieben169.
Ab dem Jahr 1937 begann unter großem finanziellem Aufwand auch die
Verstaatlichung der Großkonzerne. Bereits im März 1937 wurde ein Großteil der Ufa in
den Reichsbesitz eingegliedert, welchem in der Folge die weiteren Großkonzerne Terra,
Tobis und Bavaria folgen sollten. Dadurch konnte binnen eines Jahres ein Großteil der
deutschen Filmwirtschaft in staatlichen Besitz übergeführt werden. Die nun noch
verbliebenen unabhängigen Produktionsfirmen waren überwiegend an
Auftragsproduktionen der verstaatlichten Großgesellschaften gebunden, was diese in
ihrem Handlungsspielraum einschränkte. Trotzdem sollte der Verstaatlichungsprozess
in weiterer Folge komplettiert werden. Dabei spielte vor allem der mit Kriegsbeginn
einsetzende konjunkturelle Aufschwung der Filmwirtschaft eine zentrale Rolle 170 .
Entscheidend für diese Entwicklung war neben der Binnenmarktausweitung im Zuge
des Krieges auch eine vielfach gesteigerte Publikumsnachfrage (von 1938 bis 1942
166 Spiker 1975, S.167.
167 Vgl. Albrecht 1969, S.28f.
168 Becker 1973, S.138.
169 Vgl. Becker 1973, S.152.
170 Vgl. Moeller 1998, S.92f.
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hatten sich die Zuschauerzahlen mehr als verdoppelt und überschritten 1942 bereits die
Milliardengrenze), was zu einer hohen Rentabilität deutscher Filmproduktionen
führte 171 . Im Rahmen dieser Entwicklungen wurde der Verstaatlichungsprozess
schließlich mit der Errichtung der Ufa-Film GmbH im Januar 1942 abgeschlossen, was
letztlich eine gänzliche Monopolisierung der Filmindustrie bedeutete: „Auf dem Gebiet
des Films bestanden keine Unternehmen mit ähnlichen Aufgaben neben der Ufa-Film,
und es gab keine Möglichkeit außerhalb dieses Konzerns, Filme herzustellen, zu
vertreiben oder vorzuführen“172. Die Produktionsstätten blieben dabei zwar mehrheitlich
im Besitz von Privatunternehmen, eine Monopolisierung bedeutete dieses Vorgehen
jedoch trotzdem, da die übrigen Betätigungsfelder des Filmgeschäftes bei der Ufa-Film
GmbH zusammengefasst und von dieser gesteuert wurden. Auch im Bereich des
Vorführwesens hatte der Ufa-Film-Komplex dadurch eine übermächtige Stellung
eingenommen 173 , „flächendeckend ließ sich die Kinoverstaatlichung [jedoch] nicht
mehr realisieren, das Kinosystem brach auf allen Ebenen durch kriegsbedingte Schäden
zusammen“174.
171 Vgl. Spiker 1975, S.196.
172 Becker 1973, S.194.
173 Vgl. Spiker 1973, S.212.
174 Kleinhans 2003, S.59.
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4 Exkurs zum Wechselverhältnis von Unterhaltung,
Propaganda und Ideologie in nationalsozialistischen Filmen
4.1 Filmisches Angebot
Als eines der wichtigsten wissenschaftlichen Auseinandersetzungen mit
nationalsozialistischen Filmen kann das Werk „Nationalsozialistische Filmpolitik“ von
Gerd Albrecht angesehen werden. Albrecht wendet für die von ihm identifizierten 1094
Spielfilme im Nationalsozialismus eine dichotome Aufteilung in P- und nP-Film an. P-
Filme zeichnen sich demgemäß durch eine manifest politisch-propagandistische
Funktion, nP-Filme hingegen durch eine latent politisch-propagandistische Funktion
aus175. Albrecht konnte mittels dieser Arbeit einen umfassenden quantitativen Überblick
über die Spielfilme im Nationalsozialismus geben, insofern war seine dichotome
Differenzierung zwischen P- und nP-Filmen auch zweckdienlich. Jedoch basiert die
vorgenommene Einteilung keineswegs auf filmanalytischen Erschließungen von
Einzelfilmen. Im Sinne solch einer Einteilung wurde das Gesamtangebot der NS-
Spielfilme oftmals in politische und vermeintlich unpolitische Filme untergliedert,
wobei vorwiegend den politischen (also den gemeinhin als Propagandafilme
bezeichneten) Filmen im Rahmen von Filmanalysen Aufmerksamkeit geschenkt wurde.
Doch weist allein schon die Untersuchung Albrechts darauf hin, dass die politischen
Filme lediglich einen Bruchteil der gesamten deutschen Spielfilmproduktion
ausmachten: Während P-Filme nur 14% der gesamten Produktion der Jahre 1933 bis
1945 umfassten, deckten nP-Filme die restlichen 86% ab.176 Hickethier weist in diesem
Zusammenhang zu Recht darauf hin, dass die albrechtsche dichotome Einteilung
durchaus problematisch ist. So sei bspw. selbst bei expliziten Propagandafilmen wie Jud
Süß oder Kolberg zu konstatieren, dass deren propagandistische Botschaften durchaus
im Gewand von Unterhaltung dargeboten wurden 177 . Doch auch wenn Albrechts
Einteilung in Anbetracht neuerer Forschungen zum NS-Film als nicht mehr zeitgemäß
erscheint, so kann aus diesem Werk doch die Annahme abgeleitet werden, dass explizite
Propagandafilme eher Seltenheitscharakter hatten.
175 Vgl. Albrecht 1969, S.105f.
176 Vgl. Albrecht 1969, S.107.
177 Vgl. Hickethier, Knut: Der Ernst der Filmkomödie. In: Segeberg, Harro (Hrsg.): Mediale
Mobilmachung I. Das Dritte Reich und der Film. München 2004. S.229.
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Diese eher marginale Bedeutung von Propagandafilmen innerhalb der deutschen
Spielfilmproduktion ergab sich dabei aus zwei zentralen Prämissen: Wie schon im
Propagandateil aufgezeigt, setzte Goebbels im Rahmen seiner Propagandakonzeption
gezielt auf eine eher defensiv gebierende Propaganda. Aggressives Aufwarten mit
nationalsozialistischen Symboliken erschien ihm nicht als adäquat, vielmehr sollte die
Propaganda ohne überhaupt bemerkt zu werden ihre Wirkung ausüben:
„In dem Augenblick, da eine Propaganda bewußt wird, ist sie unwirksam. Mit dem Augenblick
aber, in dem sie als Propaganda, als Tendenz, als Charakter, als Haltung im Hintergrund bleibt und
nur durch Handlung, durch Ablauf, durch Vorgänge, durch Kontrastierung von Menschen in
Erscheinung tritt, wird sie in jeder Hinsicht wirksam“178.
Insofern war für Goebbels vor allem die Verwendung von Unterhaltung als
Propagandamittel ein wichtiger Bestandteil. Bussemer konstatiert in diesem
Zusammenhang, dass an dieser auf Unterhaltung bzw. Verschleierung abzielenden
Propagandastrategie durchaus interne Kritik an Goebbels geübt wurde, wodurch vor
allem ab dem Kriegsbeginn vermehrt direkte politische Agitation wieder auf dem
Programm stand, wenngleich Unterhaltung weiterhin ein Kontinuum darstellte 179 .
Ersichtlich ist diese kurzfristige Strategieänderung auch an den Zahlen von Albrecht:
Während von 1939 bis 1941 die P-Filme kontinuierlich auf 34,3% der
Spielfilmproduktion anstiegen und 1942 mit 24,1% noch einen hohen Wert erreichten,
waren in den Jahren 1943/44 lediglich um die 7% der Filme manifest politischen
Inhalts180. Vor allem die Jahre 1939 bis 1941 zeugen von der veränderten Ausrichtung
der Propagandastrategien, nicht umsonst fallen die relativ erfolgreichen
Propagandafilme Jud Süß und Ich klage an genau in diese Zeit. Doch bereits ab dem
Jahr 1943 setzte Goebbels wieder vermehrt auf eine Strategie des Verschweigens,
Verharmlosens und Ablenkens, welche gerade mit heiteren Unterhaltungsfilmen
umgesetzt werden konnte181. Im Rahmen der Propagandafilme dominierten nach der
Proklamation des „totalen Krieges“ vor allem die so genannten Durchhaltefilme.
Der zweite Aspekt, warum die expliziten Propagandafilme nur eine marginale
Bedeutung in der Gesamtproduktion hatten, liegt mitunter auch an den filmischen
Bedürfnissen der Bevölkerung. In diesem Sinne stimme ich der These Lowrys zu,
178 Goebbels, Joseph: Rede bei der ersten Jahrestagung der Reichsfilmkammer am 5. März 1937 in der
Krolloper, Berlin. In: Albrecht 1969, S.456.
179 Vgl. Bussemer 2005, S.54.
180 Vgl. Albrecht 1969, S.107.
181 Siehe Hierzu: Albrecht 1969, S.110. Albrecht konstatiert für die Jahre 1943 und 1944 über 50% an H-
Filmen (Heiteres).
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welcher konstatiert, „daß Ideologie im Film nur dann funktionieren kann, wenn sie
wirkliche Wünsche der Zuschauer aktiviert“ 182 . Die Spielfilmproduktion im
Nationalsozialismus war trotz diverser Restriktionen weiterhin an wirtschaftliche
Kriterien gebunden und insofern konnten auch die Bedürfnisse der Bevölkerung nicht
ausgeblendet werden183. Gemäß der Arbeit von Albrecht waren neben den 14% der
manifest politischen Filme 47,8% der gesamten Spielfilmproduktionen
„heiteren“ Inhalts184. Und auch Lowry verweist darauf, dass bei den erfolgreichsten
Filmen im Nationalsozialismus die Unterhaltungsfilme gegenüber den
Propagandafilmen überwogen, wobei die erfolgreichsten Propagandafilme sich auch
mittels Unterhaltung darstellten185.
Es kann aufgrund dieser Zahlen also durchaus davon ausgegangen werden, dass im
Nationalsozialismus das Bedürfnis nach Unterhaltung mit all seinen spezifischen
Funktionen für die Menschen groß war. Doch es stellt sich in diesem Zusammenhang
natürlich die Frage, wo die Grenze zwischen Unterhaltung und Propaganda gezogen
wird. Allein die Verwendung der beiden Begriffe zeigt schon die Schwierigkeiten im
Umgang mit diesen: Während sich der Begriff „Unterhaltung“ als gänzlich von der
politischen Sphäre abgekoppelt gebiert und eine Nivellierung des vermeintlich
„unpolitischen“ Unterhaltungsfilms im Nationalsozialismus befördert, verweist der
Begriff „Propaganda“ vielmehr auf die Allmacht und Allgegenwart dieser, was letztlich
zu einer zwanghaften Odyssee im Rahmen einer Suche nach Facetten von Propaganda
führen kann. Beide Aspekte können in der Literatur als solches auch bestätigt werden:
Hier reicht das Spektrum von auf die Allgegenwart der Propaganda bezogenen
filmanalytischen Abhandlungen, welche primär eine Suche nach Propagandaelementen
in nationalsozialistischen Filmen betreiben, bis hin zu stark nivellierenden Annahmen,
welche Unterhaltung lediglich als Unterhaltung sehen und insofern nicht auf deren
politische Funktion eingehen 186 . Demnach erscheint es sinnvoller, nicht von
Unterhaltungs- oder Propagandafilmen zu sprechen, sondern vielmehr auf die
Funktionsunterscheidung von Unterhaltungs- und Propagandaelementen in Filmen
hinzuweisen.
182 Lowry, Stephen: Der Ort meiner Träume? Zur ideologischen Funktion des NS-Unterhaltungsfilms. In:
montage/av, 3/2/1994, S.58.
183 Vgl. Lowry 1994, S.56.
184 Vgl. Albrecht 1969, S.110.
185 Vgl. Lowry 1994, S.56. Das Werk „Pathos und Politik“ von Stephen Lowry beinhaltet im Anhang
auch diverse Auflistungen von erfolgreichen Filmen nach unterschiedlichen Kriterien.
186 Vgl. Lowry, Stephen: Pathos und Politik. Ideologie in Spielfilmen des Nationalsozialismus. Tübingen
1991. S.26ff.
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Es sei angemerkt, dass sowohl Propaganda- als auch Unterhaltungsfilme im
Nationalsozialismus eine spezifische Propagandafunktion erfüllen sollten; man kann
also durchaus davon sprechen, dass es sich hierbei um zwei Formen von
Propagandastrategien im Film handelte. Doch wie bereits angedeutet, lassen sich die
Unterhaltungselemente in diversen nationalsozialistischen Spielfilmen nicht adäquat mit
dem Propagandabegriff analysieren, welcher mehr auf „die direkte Verbreitung
bestimmter Ideen und Glaubensätze“187, im Sinne von Agitation und Indoktrination
verweist. Hierzu gibt es Untersuchungen, welche bspw. die Rolle von bestimmten
Filmen für die Vorbereitung des Holocausts oder der NS-Euthanasie analysierten188. Bei
Unterhaltungselementen in nationalsozialistischen Spielfilmen handelt es sich um
wesentlich subtilere Vorgänge, welche allein mittels des Propagandabegriffes nicht
erfasst werden können. Unterhaltungselemente im nationalsozialistischen Film zeichnen
sich durch einen Vorgang aus, den ich als „ideologische Stabilisierung“ oder
„ideologische Reglementierung“ bezeichnen möchte. Nicht die kurzfristige
Indoktrination ist hierbei relevant, vielmehr geht es um eine langfristige Etablierung
und Festigung von Wertigkeiten. In weiterer Folge wird es notwendig sein, den in dieser
Arbeit verwendeten Ideologiebegriff zu skizzieren, sowie einen konkreten Bezug zu den
nationalsozialistischen Filmen herzustellen.
4.2 Ideologie und Film im Nationalsozialismus
Ein erster Bezugspunkt zur Skizzierung des in dieser Arbeit verwendeten
Ideologiebegriffs stellt die Konstatierung der Ideologie als falsches Bewusstsein von
Karl Marx dar. Während im 18.Jahrhundert der Ideologiebegriff verstanden als
„Wissenschaft von den Vorstellungen“189 durchaus noch positiv konnotiert war, erhält
der Begriff bei Marx eine gänzliche Umwertung. Dieser versteht unter Ideologie
nunmehr „ein System von Ideen und Vorstellungen, das das Bewußtsein eines
Menschen oder einer gesellschaftlichen Gruppe beherrscht“190. Gemäß Marx handelt es
sich hierbei insofern um ein notwendig falsches Bewusstsein, da die realen
187 Lowry 1994, S.55.
188 Siehe hierzu: Hardinghaus, Christian: Filmpropaganda für den Holocaust. Marburg 2008. oder:
Hackmeister, Sylke: Kinopropaganda gegen Kranke. Baden-Baden 1992.
189 Schnädelbach, Herbert: Was ist Ideologie? Versuch einer Begriffsklärung. S.73. Verfügbar unter:
http://www.rote-ruhr-uni.com/cms/IMG/pdf/Schnadelbach_Ideologie.pdf, abgerufen am 11.12.2009.




Lebensverhältnisse der Menschen, im Sinne des „Antagonismus zwischen
Produktivkräften und Produktionsverhältnissen“ 191 verdeckt werden; also ein
Widerspruch zwischen der gesellschaftlichen Realität und dem Bewusstsein der
Individuen entsteht 192 . Die Notwendigkeit dieses falschen Bewusstseins ist jedoch
keineswegs einem natürlichem Determinismus geschuldet, vielmehr ergibt sich diese
„durch eine objektive Nötigung, die von der Organisation der Gesellschaft ausgeht“193,
welche wiederum auf dem schon angesprochenen Widerspruch zwischen
Produktionsverhältnissen und Produktivkräften basiert.
Eine Überwindung der Vorstellung von Ideologie als falsches Bewusstsein findet sich
bei Louis Althusser. Dieser entwickelt den Ideologiebegriff anhand zweier zentraler
Thesen, welche letztlich auch das Wesen der Ideologie bestimmen: Gemäß der ersten
These stellt die Ideologie „das imaginäre Verhältnis der Individuen zu ihren wirklichen
Lebensbedingungen dar“ 194 , wobei „imaginär“ in diesem Kontext auf eine
Nichtentsprechung mit der Wirklichkeit verweist. Diese Annahme bestimmt gleichsam
den negativen Charakter von Ideologie. Das besondere an Althussers
Ideologiebestimmung ist jedoch, dass er Ideologien eine Notwendigkeit unterstellt,
welche sich in der zweiten These offenbart: „Die Ideologie hat eine materielle
Existenz“195. In weiterer Folge bezieht sich Althusser auf das einzelne Subjekt und sieht
in dessen Handlungen bzw. Praktiken die materielle Existenz der Ideologie manifestiert.
Konkret bedeutet dies, „daß jedes ‚Subjekt’, das mit einem ‚Bewußtsein’ ausgestattet ist
und an ‚Ideen’ glaubt, die sein ‚Bewußtsein’ ihm eingibt und freiwillig akzeptiert, - daß
dieses Subjekt ‚seinen Ideen entsprechend handeln’ muß, also die ihm als freiem
Subjekt eigenen Ideen in die Handlungen seiner materiellen Praxis übersetzen muß“196.
Schließlich formuliert Althusser abermals zwei Thesen, welche sich aus oben gesagten
herleiten: „1. Nur durch und in einer Ideologie existiert Praxis. 2. Nur durch das Subjekt
und für Subjekte existiert Ideologie“197 Gemäß dieser Thesen gibt es also keine Sphäre
außerhalb von Ideologie, insofern ist Ideologie im Sinne des „imaginären
Verhältnisses“ als konstitutiv für das einzelne Subjekt zu verstehen. Der progressive
Aspekt von Ideologie besteht also in der Konstitution von Subjekten. Mit Althussers
191 Schnädelbach, S.83, abgerufen am 11.12.2009.
192 Vgl. Schnädelbach, S.83, abgerufen am 11.12.2009.
193 Schnädelbach, S.83, abgerufen am 11.12.2009.
194 Althusser, S.15, abgerufen am 11.12.2009.
195 Althusser, S.17, abgerufen am 11.12.2009.
196 Althusser, S.18, abgerufen am 11.12.2009.
197 Althusser, S.19, abgerufen am 11.12.2009.
- 53 -
Ansatz können entscheidende Momente des Wesens von Ideologie aufgezeigt werden.
Im Rahmen dieser Arbeit möchte ich mich insofern vor allem auf das von Althusser
konstatierte „imaginäre Verhältnis“ und der konstitutiven Funktion von Ideologie
beziehen.
Generell ist es eine Bestrebung dieser Arbeit einen einfachen Ideologiebegriff zu
verwenden, welcher dementsprechend auch in der Filmanalyse verwendet werden kann.
Die Ideologie verstanden als „ein System von Ideen und Vorstellungen“198, kommt
dieser Forderung schon recht nahe, wobei ich dieses System insofern konkretisieren
möchte, als ich darunter ein bestimmtes Set an Nomen und Werten verstehe, welches
auf individueller Ebene auf die Rollen, auf das Verhalten, generell auf die Identität der
Menschen wirkt. Hierbei handelt es sich noch um keine Wertung des Ideologiebegriffs,
was sich auch mit der von Althusser konstatierten konstitutiven Funktion von Ideologie
zur Herausbildung von Subjekten deckt.
Doch wenn Ideologie als konstitutiv angesehen wird, so muss gleichzeitig auch gefragt
werden, welche innere Notwendigkeit für dieses Konstitutive auf der Subjektseite
besteht. Dies führt mich abermals zu der von Lowry schon erwähnten These, „daß
Ideologie im Film nur dann funktionieren kann, wenn sie wirkliche Wünsche der
Zuschauer aktiviert“199. In diesem Sinne kann die Ideologie als sinngebender Faktor
verstanden werden, welcher die Wünsche und Bedürfnisse der Menschen aufgreift und
sie in ein ideologisches Gewand hüllt.
Insofern sind Unterhaltungselemente in nationalsozialistischen Filmen als ideologischer
Ausdruck des Nationalsozialismus zu verstehen, welche gleichsam sinnstiftend wirken
sollten. Hickethier verweist hierbei, dass das Unterhaltungsangebot im
Nationalsozialismus nicht nur eine Orientierung bieten sollte, sondern auch „die
Sehnsucht nach subjektiver Entfaltung in einem fiktionalen Rahmen bedient wurde, der
auch Unmögliches möglich zu machen schien“200. Im Rahmen der Unterhaltungsfilme
konnte dadurch unabhängig vom realen politischen Geschehen und den kriegerischen
Auseinandersetzungen die Fiktion einer normalen „heilen“ Welt konstruiert werden,
was mitunter auch der Propagandastrategien Verschweigen, Verharmlosen und
Ablenken geschuldet war. Und natürlich wurden insofern auch die Bedürfnisse und
198 Althusser, S.14, abgerufen am 11.12.2009.
199 Lowry 1994, S.58.
200 Hickethier, Knut: Der Ernst der Filmkomödie. In: Segeberg, Harro (Hrsg.): Mediale Mobilmachung I.
Das Dritte Reich und der Film. München 2004. S.231.
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Wünsche der Bevölkerung berücksichtigt, schließlich bot die von Hickethier
diagnostizierte „subjektive Entfaltung in einem fiktionalen Rahmen“ auch die
Möglichkeit vor dem Alltag zu entfliehen, was sicherlich ein wesentlicher Grund für
den Erfolg der Unterhaltungsfilme im Nationalsozialismus war.
Doch neben dieser Fiktionsfunktion, hatte das Unterhaltungsangebot im
Nationalsozialismus eben auch jene spezifisch ideologische Funktion, welche sich in
den Unterhaltungsfilmen vor allem durch die Bereitstellung von spezifischen Normen
und Werten offenbarte. Diese ideologischen Aspekte lassen sich nicht nur in expliziten
politischen Symboliken finden wie bspw. bei Propagandafilmen, vielmehr zeigen sie
sich auch „in den kulturell vorgeformten Erzähl- und Darstellungsmustern, in
allgemeinen Weltbildern, die vom Nationalsozialismus via medialer Transformation
funktionalisiert wurden“201. Die Ideologie lasse sich dabei vor allem in den verwendeten
Rollenbildern und Wertsetzungen finden, wobei diese Normen und Werte zum Teil
schon in der Vergangenheit Bedeutung erlangten 202 . Insofern ist die Ideologie des
Nationalsozialismus, welche sich auch in den Unterhaltungsfilmen widerspiegelt,
keineswegs als eine genuine Ideologie zu verstehen, vielmehr ist von einer Kombination
unterschiedlichster ideologischer Facetten auszugehen. In der Literatur ist gelegentlich
die Rede von einem Eklektizismus der NS-Ideologie. Lowry differenziert hierbei drei
Grundformen der Kultur im Nationalsozialismus, welche Einfluss auf die NS-Ideologie
hatten: Neben Resten traditioneller Ideologien (wie bspw. der Glaube an Nation, Rasse
und Volk) und den Formen der faschistischen Öffentlichkeit (versinnbildlicht durch die
NS-Massenorganisation), konstatiert er auch den Einfluss moderner Massenkultur,
ersichtlich in der Verwendung von Unterhaltungselementen im Rahmen moderner
Massenkommunikation. 203 Die von Walter Benjamin in seinem Kunstwerk-Aufsatz
konstatierte „Ästhetisierung von Politik“204 im Faschismus findet sich dabei vor allem
in den Formen der faschistischen Massenöffentlichkeit, ausgedrückt in diversen
Symboliken, Feiern und Kundgebungen. Doch offenbar wirkte diese direkte
Konfrontation mit nationalsozialistischen Symboliken für den Großteil der Bevölkerung
eher lähmend (ein Umstand der sich auch in Anbetracht der Zuschauerzahlen bei
expliziten Propagandafilmen offenbart), wodurch „die Unterhaltungs- und
201 Hickethier 2004, S.233.
202 Vgl. Hickethier 2004, S.232.
203 Vgl. Lowry 1991, S.32.
204 Benjamin, Walter: Das Kunstwerk im Zeitalter technischer Reproduzierbarkeit. Drei Studien zur
Kunstsoziologie. Frankfurt am Main 1968.
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Ablenkungsangebote der modernen Massenkultur, die auch ideologisch erwünschte
Werte bestätigten“205, eine wesentliche Rolle in den Propagandastrategien einnahmen.
Gerade in neueren Forschungen zu Film und Medien im Nationalsozialismus wird
gelegentlich auch von einer Form von Kulturindustrie im NS-Regime gesprochen,
welche sich durchaus auch auf die Wünsche und Bedürfnisse der Menschen bezog:
„Alles dies waren Versuche [Segeberg meint damit medienpolitische
Reglementierungen im Nationalsozialismus, Anmerkung des Verfassers], im Rahmen
einer die Konkurrenz der Märkte nicht ersetzenden, sondern überformenden
Medienpolitik die Entwicklung einer Kulturindustrie voranzutreiben“206. Doch es muss
betont werden, dass es sich dabei letztlich nur um ein Mittel zum Zweck handelte. Die
Vereinahmung und Ausweitung modernster Massenkommunikationsmittel im
Nationalsozialismus war keineswegs einer Bereitstellung von Vielfältigkeit geschuldet,
vielmehr versuchte das Regime gerade vermittels dieser Kommunikationsmittel eine
maximale Beeinflussung der Menschen zu gewährleisten.
Bezogen auf den hier entwickelten Ideologiebegriff stellt sich natürlich noch die Frage,
inwiefern dieser auf ein totalitäres System angewendet werden kann. So formuliert ja
Althusser die These, das „nur durch und in einer Ideologie“207 Praxis existiert, was
folglich auch bedeutet, dass alles Ideologie ist und auch jedweder Film sich aus
ideologischen Elementen zusammensetzt und dies unabhängig vom jeweiligen
politischen System.
Das Spezifikum dieses Ideologiebegriffs bezogen auf den Nationalsozialismus zeigt
sich meiner Meinung nach an zwei wesentlichen Aspekten: So zeichnet sich der Inhalt
der NS-Ideologie durch die Inaugurierung der bereits konstatierten drei Elemente der
Reste traditioneller Ideologien, Formen der faschistischen Massenöffentlichkeit und
modernen Kommunikationstechnologien aus. Eine Kombination dieser Elemente wird
anhand der Analyse des Films Wunschkonzert ersichtlich werden, welcher neben
Propagandaelementen der faschistischen Massenöffentlichkeit auch eine Synthese von
Unterhaltung mit Resten traditioneller Ideologien beinhaltet. Unterhaltungselemente
finden ihre Anwendung dabei in einem völkisch-nationalen Kontext. Der zweite Aspekt
bezieht sich schließlich auf die Kontroll- und Reglementierungsfunktion im
Nationalsozialismus. Wie schon erwähnt und hinlänglich im Filmpolitikteil aufgezeigt,
205 Lowry 1991, S.40.
206 Segeberg, Harro: Erlebnisraum Kino. Das Dritte Reich als Kultur- und Mediengesellschaft. In:
Segeberg, Harro (Hrsg.): Mediale Mobilmachung I. Das Dritte Reich und der Film. München 2004. S. 23.
207 Althusser, S.19, abgerufen am 11.12.2009.
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konnte kein Film produziert und ausgestrahlt werden, ohne dieses Kontrollsystem zu
passieren. Insofern ist die Ideologie bzw. sind die ideologischen Elemente in direkten
Bezug zur Totalität des NS-Regimes zu setzten. Die Berücksichtigung des Kontextes
wird in der Filmanalyse also eine wesentliche Rolle spielen.
- 57 -
5 Methodenreflexion
5.1 Relevanz von Film und Medien in der Politikwissenschaft
Eine Reflexion zur Bedeutung der Filmanalyse als ertragreiche politikwissenschaftliche
Methodik, bedingt zunächst eine generelle Reflexion über die Bedeutung der
Massenmedien und deren Inhalte. Hierbei sei auf eines der wohl bekanntesten Zitate
von Niklas Luhmann verwiesen, in welchem in prägnanter Weise die Bedeutung der
Massenmedien für die Gesellschaft betont wird: „Was wir über unsere Gesellschaft, ja
über die Welt, in der wir leben, wissen, wissen wir durch die Massenmedien“208. Auch
wenn Luhmann die Bedeutung der Massenmedien als zentrale Informationsstellen in
pointierter Weise in eine Art Monopolstellung versetzt, so kann aus heutiger Sicht und
mit Bezugnahme auf die Kontinuität technischer Innovationen im
Kommunikationssektor (siehe hierzu bspw. die politische Bedeutung von Youtube,
Facebook oder Twitter) diesem Umstand in jedem Fall zugestimmt werden –
wenngleich die Massenmedien nicht als alleinige Informationsvermittler dienen.
Für die Politik ergeben sich aus diesen Prämissen natürlich weitreichende
Konsequenzen, welche ein symbiotisches Wechselspiel zwischen Politik und Medien
offenbaren. Einerseits bedienen sich politische Akteure massenmedialer
Kommunikationsmittel um die eigenen Interessen und Positionen in der Öffentlichkeit
darzustellen und in weiterer Folge auf einer Umsetzung dieser zu beharren. Andererseits
wirken die Medien im Sinne des „Agenda Setting“ auf die politische Sphäre insofern
ein, als durch gezielte Selektion und wertender Berichterstattung das „WAS“ und
„WIE“ der Kommunikation gewissermaßen mitbestimmt wird. Demnach sind die
Massenmedien ein wichtiger Faktor im Bereich der Meinungsbildung, der
Politikvermittlung, aber auch der Politikgestaltung209. Erwähnt sei hierbei jedoch nicht
nur der Konnex zwischen Politik und Medien, vielmehr muss auch auf die konstitutive
Funktion der Massenmedien für das einzelne Individuum und für die Gesellschaft
verwiesen werden: „Medien sind ein bedeutender Faktor der Konstitution von
Menschen und Gesellschaft. Sie sind Gegenstand und Instrument von gesellschaftlichen
Konflikten und nehmen Einfluß auf die Erfahrungsmöglichkeiten der Subjekte, auf
208 Luhmann, Niklas: Die Realität der Massenmedien. Wiesbaden 2004. S.9.
209 Vgl. Krause, Peter: Medienanalyse als kulturwissenschaftlicher Zugang zum Politischen. In:
Schwelling, Birgit (Hrsg.): Politikwissenschaft als Kulturwissenschaft. Wiesbaden 2004. S.83ff.
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deren Selbstverständnis, deren Deutungsmuster und deren Weltbild“210. Ebenso wie sich
Politik und Medien wechselseitig beeinflussen, stehen die Medien auch mit der
Gesellschaft in einem ständig sich ergänzenden Austauschprozess: So können die
Medien als eine Art „Spiegel der in einer Gesellschaft vorhandenen individuellen und
kollektiven Wünsche und Vorstellungen, der Werte, Meinungen und politischen
Überzeugungen“211 verstanden werden. Die Medien werden in diesem Sinne als Teil der
Gesellschaft verstanden, wobei Tendenzen innerhalb dieser aufgegriffen und in
mediengerechte Formate gewandelt werden. Vice versa beeinflusst auch die
Gesellschaft die Medieninhalte und trägt somit zu einer gegenseitigen Ergänzung bei212.
Politik, Medien und Gesellschaft sind untrennbar miteinander verbunden, insofern
dürfte auch die Relevanz der Berücksichtigung medialer Vermittlungsprozesse für die
Politikwissenschaft aus den bereits angeführten Überlegungen durchaus ersichtlich sein.
Trotzdem findet die Einbeziehung des visuellen Massenmediums Film nur langsam
Einzug in politikwissenschaftliche Analysen und Fragestellungen. Eine mögliche
Erklärung für dieses Phänomen findet sich bei Detlef Kannapin, der eine manifest
bestehende Kompetenzproblematik seitens der Politikwissenschaft gegenüber
audiovisueller Medien konstatiert, welche vor allem „in der Schwierigkeit, die arbeits-
und rezeptionstypischen Mechanismen, denen der Medienprozeß unterliegt,
professionell zu beurteilen“213, offenbart wird. Jedoch gibt es durchaus Bestrebungen
audiovisuelle Medien und im Speziellen den Film für politikwissenschaftliche
Fragestellungen zugänglich bzw. fruchtbar zu machen. Der in München tätige
Politikwissenschaftler Wilhelm Hofmann arbeitet bspw. an der Implementierung
visueller Kommunikation in den Politikwissenschaften, was mitunter durch seine
Beiträge zur Generierung einer eigenständigen Theorie der „Visuellen
Politik“ ersichtlich wird 214 . Hofmanns Überlegungen zum methodisch-theoretischen
Umgang mit Phänomenen der „Visuellen Politik“ können gleichsam als Antwort auf
210 Helmes, Günter/Köster, Werner (Hrsg.): Texte zur Medientheorie. Stuttgart 2002. S.15. Zitiert nach:
Krause 2004, S. 83.
211 Krause 2004, S.85.
212 Vgl. Krause 2004, S.85.
213 Kannapin, Detlef: Film- / Medientheorie und politische Theorie. Ein Beitrag zum Verständnis visueller
Politikvermittlung in Medientheorien. In: Hofmann, Wilhelm: Die Sichtbarkeit der Macht. Theoretische
und empirische Untersuchungen zur visuellen Politik. Baden-Baden 1999. S.41 (Anmerkungen in der
Fußnote)
214 Siehe hierzu: Hofmann, Wilhelm: Visuelle Politik. Filmpolitik und die visuelle Konstruktion des
Politischen. Baden-Baden 1998. Aber auch: Hofmann 1999.
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Kannapins aufgeworfenes Kompetenzproblem gelesen werden. Er weist hierbei auf die
Notwendigkeit eines interdisziplinären Zugangs hin, welcher sich durch eine Aneignung
und Ausleihe von Methoden und Begrifflichkeiten anderer Disziplinen auszeichnet,
wenngleich im Zentrum der Analyse weiterhin das politologische Erkenntnissinteresse
fungieren sollte 215 . Weitere Ansätze finden sich in diesem Zusammenhang auch
innerhalb der politischen Kulturforschung. So befasst sich Andres Dörner mit der
Bedeutung der Filmanalyse für die politische Kulturforschung und verweist dabei auf
die Beteiligung von Filmen „an der Konstruktion politisch-kultureller Normalität“216.
Dahinter steht die Annahme, dass Filme „einer der wichtigsten Bestandteile des
politischen Imaginären“ darstellen und den öffentlichen Raum und damit auch die
„Wahrnehmungswelt der Bürger“ 217 wesentlich beeinflussen. Insofern fungieren die
Norm- und Wertsetzungen in Filmen als sinnstiftende Elemente, welche „jene
Politikbegriffe enthalten, mit Hilfe derer wir alle tagtäglich unsere eigene politische
Realität konstruieren“218. Filme nehmen somit einen wesentlichen Stellenwert in der
Politischen Kultur wahr, wobei es sich hierbei keineswegs nur um explizit politische
Filme handeln muss. Dörner attestiert gerade der Unterhaltungskultur einen
wesentlichen Einfluss auf die Politische Kultur, schließlich treten hierbei Bilder des
Politischen nur am Rande hervor und werden insofern auch nicht bewusst
wahrgenommen 219 . Filme müssen somit als wichtiger Faktor zur Generierung von
Normalität innerhalb einer Politischen Kultur erachtet werden und haben
dementsprechend Einfluss auf die Verhaltensweisen und Einstellungen einer
Bevölkerung. In diesem Sinne wird Filmen durchaus das Potential zur Etablierung
gemeinschaftlicher Werte und Normen zugesprochen. Umgekehrt beeinflusst auch die
Gesellschaf durch zum Teil divergierende Interessen innerhalb der Bevölkerung die
Filminhalte.
Gemeinsam ist all diesen neueren Ansätzen eine bewusste Abkehr von ehemals
gängigen kulturpessimistischen Anschauungen, manifestiert in den Äußerungen Neil
Postmans, Günther Anders’, oder Vertretern der Frankfurter Schule. Die Ausführungen
Neil Postmans in seinem Werk „Wir amüsieren uns zu Tode“ verdeutlichen eine der
zentralen kulturpessimistischen Annahmen, nämlich die ausschließliche Assoziierung
215 Vgl. Hofmann 1999, S.7.
216 Dörner, Andreas: Das politische Imaginäre. Vom Nutzen der Filmanalyse für die politische
Kulturforschung. In: Hofmann 1998, S.205.
217 Dörner 1998, S.205.
218 Dörner 1998, S.205.
219 Vgl. Dörner 1998, S.205f.
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elektronisch erzeugter Medieninhalte mit Unterhaltung. Dabei attestiert Postman dem
Medium Fernsehen per se eine auf Unterhaltung abzielende inhärente Funktion, welche
jegliche Thematik und somit auch die politische Nachricht zur Unterhaltung bzw. zum
Amüsement degradiert220. Durch eine zunehmende Anhäufung von Informationen sei es
dem Zuschauer nicht mehr möglich relevante Nachrichten zu selektieren, wodurch
letztlich „der Inkohärenz und Trivialität Vorschub“ 221 geleistet wird. Ebenso
argumentiert auch Günther Anders, der in Hinblick auf den Radio- und Fernsehkonsum
eine „massenhafte Produktion von Massenmenschen, d.h. von Menschen, die durch den
Konsum von medialer ‚Massenware’ degenerieren und so sich ihrer Individualität und
ihrer wahren Bedürfnisse nicht mehr bewusst werden (können) und letztlich zu
‚unmündigen’ Wesen, zu ‚Hörigen’ werden“222, konstatiert. Auch Theodor W. Adorno
und Max Horkheimer reihen sich mit ihrer Analyse der Kulturindustrie und dem dabei
zur Anwendung kommenden elitär-avantgardistischen Kunstverständnis in diesen
kulturpessimistischen Interpretationsansatz ein, wenngleich vor allem auf eine
zunehmende Entfremdung der Menschen durch die Massenmedien, sowie der damit
einhergehenden Stabilisierung der bestehenden Verhältnisse hingewiesen wird223.
Letztlich laufen all diese kritischen Einwände darauf hinaus, dass sowohl den
Massenmedien als auch deren Konsumenten, den „Massenmenschen“, a priori inhärente
Spezifika zugeschrieben werden. Die Medien werden per se mit Beeinflussung und
nivellierender Unterhaltung verbunden. Die Konsumenten gelten gleichsam als
willenlose Empfänger bestimmter unbewusst wirkender, gezielt eingesetzter Impulse.
In diesem Zusammenhang muss ich ausdrücklich darauf hinweisen, dass ich die
Massenmedien und im Speziellen den Film keineswegs als einseitig beeinflussende und
trivialisierende Kommunikationsmittel erachte. Die eindimensionale Betrachtungsweise,
welche in den Errungenschaften der Massenmedien die Vorboten der nahenden
Apokalypse manifestiert sieht, übersieht wesentliche Aspekte der massenmedialen
Kommunikation. So ermöglicht der Zugang zu Massenmedien nicht nur einem größeren
Personenkreis den Zugang zu Informationen und Nachrichten, sondern bedingt mittels
neuerer Kommunikationsmittel auch neue Formen der politischen Teilhabe. Dies kann
z.B. durch die Organisation von öffentlichen Kundgebungen im Rahmen diverser
220 Vgl. Krause 2004, S.86.
221 Postman, Neil: Wir amüsieren uns zu Tode. Urteilsbildung im Zeitalter der Unterhaltungsindustrie.
Frankfurt am Main 2006. S.102.
222 Krause 2004, S.87.
223 Vgl. Adorno, Theodor W./Horkheimer, Max: Dialektik der Aufklärung. Frankfurt am Main 2004.
(Siehe hierzu insbesondere das Kapitel über die „Kulturindustrie“).
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Internetforen und –plattformen, sowie digitaler sozialer Netzwerke geschehen. Doch
auch mittels des Mediums Film besteht die Möglichkeit offene bzw. versteckte Kritik an
bestehenden Normen zu üben und gleichsam in innovativer Weise neue Wege und
Lösungsstrategien aufzuzeigen.
Weiters berücksichtigen die angeführten Kritiken an den Massenmedien auch nicht die
jeweilige individuelle Interpretationsleistung der RezipientInnen. So konstatiert Günther
Anders in dem bereits angeführten Auszug zwar die allmähliche Herausbildung einer
Unmündigkeit der „Massenmenschen“ im Rahmen ihrer medialen Sozialisation.
Letztlich unterstellt er aufgrund seiner deterministischen Prämissen den Individuen
jedoch a priori und somit unabhängig von der massenmedialen Wirkung diese
Unmündigkeit. Hierbei geht es nicht darum die unterschiedliche Interpretationsleistung
der RezipientInnen zu berücksichtigen, vielmehr wird von einer absoluten und einzigen
Rezeption ausgegangen, welche allen Individuen vermeintlich gemein sein soll. Anders
übersieht hier gänzlich den Umstand, dass die ZuschauerInnen allein aufgrund ihrer
spezifischen Sozialisation und Kontextualisierung den Film oder generell die
Medieninhalte unterschiedlich wahr- und aufnehmen. Diese Konstatierung einer
polyvalenten Wahrnehmung und Interpretation von Medieninhalten findet sich auch bei
dem Filmanalytiker Helmut Korte: „Denn die rezipierte Botschaft als Summe
filminterner und –externer Einflussfaktoren ist immer eine durch individuelle, situative
und historisch-gesellschaftliche Variablen beeinflusste Konstruktion des Zuschauers
oder – in zugespitzer Weise – jeder Betrachter sieht einen eigenen (Meta-)Film“224
5.2 Ausführungen zum Wesen der Filmanalyse
Obige Ausführungen befassten sich generell mit der Rolle von Medien und Film in
Hinblick auf Gesellschaft und Politik. Um den Inhalt von Filmen nun für eine
politikwissenschaftliche Untersuchung nutzbar zu machen, greife ich auf die Methode
der Filmanalyse zurück. Doch was ist eigentlich unter Filmanalyse zu verstehen?
Welche Ziele verfolgt eine solche Methode? Allgemein: Was ist das Wesen der
Filmanalyse?
Um die Methode der Filmanalyse beschreiben zu können, sind zunächst einige
allgemeine Vorbemerkungen zum Medium Film notwendig. Ein Film, sofern es sich um
keinen Stummfilm handelt, besteht im Wesentlichen aus einer Bild- und Tonebene,
224 Korte, Helmut: Einführung in die systematische Filmanalyse. Berlin 2004. S.16.
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wobei auditive und visuelle Botschaften gegenseitig in eine bestimmte Beziehung
gesetzt sind und somit die jeweilige Handlung vorantreiben. Zusätzlich verfügt ein Film
über einen spezifischen Handlungsaufbau, welcher bspw. durch das Spiel der Akteure,
Wendungen in der erzählten Geschichte, aber auch durch technische Eingriffe, wie
Bild- und Toneinsatz, Schnittrhythmus oder eine bestimmte Kameraaktivität, erzeugt
wird225. Jedenfalls ist festzuhalten, dass ein Film eine höchst komplexe Einheit darstellt,
in welchem der Filminhalt und die Bedeutung des Films „das Resultat eines
differenzierten Zusammenwirkens verschiedener, während der Rezeption meist
unbewusst wahrgenommener Faktoren“226 darstellt. Die Botschaft eines Films ergibt
sich vordergründig durch eine Kombination der Tonebene mit visuellen (hierzu zählen
bspw. Montage, Beleuchtung, Kameraaktivität) und zeitlichen
Präsentationsstrukturen 227 . Doch wie schon zuvor angemerkt, lassen sich für die
Rezeption von Filmen mehrere Deutungsmuster erkennen, welche als Ausdruck des
individuellen Kontextes des Rezipienten, als eine „Konstruktion des Zuschauers“228
angesehen werden muss.
Die Filmanalyse selbst kann als Methodik betrachtet werden, um die komplexe
Zusammensetzung eines Films zu dechiffrieren, sowie hinter den filmimmanenten
strukturellen Formalitäten Sinnzusammenhänge zu identifizieren und zu benennen. Der
langjährige Filmanalytiker Werner Faulstich definiert insofern die Filmanalyse auch
folgendermaßen: „Die Filmanalyse […] widmet sich der systematischen Analyse der
Gestaltungs- und Vermittlungsformen, innerhalb derer bzw. mit denen Bedeutung
konstituiert und ausgedrückt wird“229. Sie unterscheidet sich von der Filmkritik oder der
Filminterpretation genau durch die von Faulstich erwähnte Systematik. Während die
Kritik primär durch tagesjournalistische Zwänge (wie bspw. eine rasche Urteilsbildung
oder ein vorgesehener Publikationsraum)230 und persönliche subjektive Beweggründe
geprägt ist, die Interpretation zwar die Sinnzusammenhänge eines Filmes zu verstehen
versucht, sich jedoch ohne jegliche Systematik und Verwendung von geeigneten
Instrumentarien dem Film nähert, ist eine Filmanalyse auf die Nutzung von spezifischen
Methoden angewiesen. Dabei ist die Filmanalyse im Gegensatz zur Interpretation nicht
durch eine freie Assoziation von Eindrücken gekennzeichnet, vielmehr ist sie
225 Vgl. Korte 2004, S.15.
226 Korte 2004, S.15f.
227 Vgl. Korte 2004, S.16.
228 Korte 2004, S.16.
229 Faulstich, Werner: Grundkurs Filmanalyse. Paderborn 2008. S.20.
230 Vgl. Hickethier, Knut: Film- und Fernsehanalyse. Stuttgart 2007. S.25.
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„methodengesteuert und analytisch fundiert und kann deshalb auch eher als ‚objektiv’
bezeichnet werden“231.
Das Hauptproblem in der Anwendung der Filmanalyse als wissenschaftliche Methode
besteht grundsätzlich in der Versprachlichung des Filminhaltes (mit all seinen
Komponenten) im Zuge der wissenschaftlichen Reflexion. Hierin offenbart sich „eine
Destruktion der sinnlichen Gesamtgestalt des Films, die gerade im Zusammenspiel der
verschiedenen, gerade nichtsprachlichen Mitteilungsebenen des Films ihren besonderen
ästhetischen Ausdruck findet“232. Insofern bedeutet Filmanalyse auch eine Reduktion
des jeweiligen Analysegegenstandes, der man sich ständig bewusst sein muss. Doch ist
die Versprachlichung von Filmen nicht nur in ihrer Begrenztheit zu betrachten, vielmehr
eröffnet die Verschriftlichung der in der methodischen und reflexiven Analyse
gewonnen Erkenntnisse auch die Möglichkeit, sich bestimmter Elemente im Film
genauer bewusst zu werden, sowie größere Sinnzusammenhänge zu erkennen233. Bei der
Anwendung der Filmanalyse kann der Film natürlich nicht eins zu eins in schriftlicher
Form wiedergegeben werden, doch muss dieser Umstand allein schon wegen der
Notwendigkeit dieser Methodik akzeptiert werden. Diese ergibt sich, wie bereits in der
Methodenreflexion erwähnt, aus dem spezifischen Zusammenwirken von Politik,
Medien und Gesellschaft. Ohne die Methode der Filmanalyse könnte keine fundierte
und methodisch geleitete Aussage über Filme getätigt werden, wodurch auch keine
Aussage über die soziologische und die politische Relevanz von Filmen möglich wäre.
Jedoch sollte man sich ständig bewusst sein, dass das Ergebnis der Filmanalyse immer
nur einen „sekundären Text“ darstellt, abgeleitet vom eigentlichen „Primärtext“, dem
Film234.
5.3 Systematische Filmanalyse nach Helmut Korte
Die systematische Filmanalyse von Korte ist gekennzeichnet durch eine Kombination
aus quantitativer und qualitativer Methodik. Für diese Arbeit von Relevanz ist aber
vielmehr die Berücksichtigung filmexterner Faktoren im Analyseprozess. Mit dieser
Analysemethode bleibt man nicht bei einer auf Ausblendung äußerer
Kontextbedingungen immanenten Produktanalyse stehen, sondern bezieht immer auch
231 Vgl. Faulstich 2008, S.21.
232 Hickethier 2007, S.26.
233 Vgl. Hickethier 2007, S.26.
234 Vgl. Hickethier 2007, S.26.
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den historisch-gesellschaftlichen Kontext, den Produktionskontext, sowie die Rezeption
mit ein. Eine gute Begründung für die Notwendigkeit der Berücksichtigung filmexterner
Faktoren im Rahmen der Filmanalyse liefert uns Gerd Albrecht:
„Die Beschränkung der Filmanalyse allein auf den Film, ohne Berücksichtigung seiner Einbettung
in eine zeitgeschichtliche, von weltanschaulichen und sozialen Konstellationen bedingte Situation,
verkennt jedoch, daß auch der Film selbst […] von der jeweiligen Gegenwart, in der er entstand,
geprägt ist, übersieht auch, daß man selbst bei der Filmanalyse als Untersuchender,
Konstatierender und Deutender von der eigenen geschichtlichen Bedingtheit sich nicht freimachen
kann […]. Kunst und Kommunikation geschehen nicht um ihrer selbst willen, sonder – neben der
Bedeutung, die sie für ihren Autor im Sinne der Selbstentfaltung haben – immer in Hinblick auf
den Adressaten. Der Zuschauer ist insofern notwendiges Element des Filmischen: ohne ihn bleibt
es bloße Möglichkeit, erst dadurch, daß ein Zuschauer es sieht, ist es das, was es sein will, erst
dadurch hat es seine Wirklichkeit“235.
Albrecht erkennt in diesen Ausführungen die Notwendigkeit einer umfassenden
Filmanalyse an, welche neben dem Filminhalt auch den Kontext und die Rezeption
berücksichtigt. Auf diese Annahmen stützt sich unter anderem auch die systematische
Filmanalyse von Korte, wobei deren praktischer Realisierung ein viergliedriges
Analyseschema zugrunde liegt, welches in der Folge besprochen wird.
Dimensionen der systematischen Filmanalyse
 Filmrealität: Die erste Dimension der systematischen Filmanalyse bezieht
sich ausschließlich auf filmimmanente Faktoren. Hierzu zählen bspw.
Filminhalt, Aufbau des Films, Charaktere, Handlungsorte, Dramaturgie,
Einsatz filmischer Mittel, usw.
 Bedingungsrealität: Die zweite Dimension bezieht sich auf die
Bedingungen, welche die Produktion und die Ausgestaltung des Films
beeinflusst haben. Neben technischen Fragen hinsichtlich des Stands der
Filmtechnik und der filmischen Gestaltung, werden auch Fragen bezüglich
der jeweiligen gesellschaftlich-historischen Situation zum Zeitpunkt der
Filmherstellung aufgeworfen. Die zentrale Frage lautet hierbei: „Warum
wird dieser Inhalt, in dieser historischen Situation, in dieser Form filmisch
aktualisiert?“236. Bezüglich der Analyse eines nationalsozialistischen Films
235 Albrecht, Gerd: Filmanalyse. In: Albrecht, Gerd/Allwardt, Ulrich/Uhlig, Peter/Weinreuter, Erich:
Handbuch Medienarbeit. Medienanalyse, Medieneinordnung, Medienwirkung. Opladen 1979. S.50.
236 Korte 2004, S.23.
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tritt hierbei vor allem der Umstand hervor, dass die Filme in einem
totalitären System produziert wurden und es dabei zu expliziten Eingriffen in
die Filmproduktion kam (bspw. durch Änderung des Drehbuchs oder der
Besetzung). Außerdem wurden mittels der Reichsfilmkammer und dem Amt
des Reichsfilmdramaturgen Institutionen geschaffen, welche bereits vor
Beginn einer möglichen Filmproduktion, im Sinne einer ideologischen
Reglementierung wirken sollten.
 Bezugsrealität: Die dritte Dimension der Filmanalyse wirft die Frage auf,
welchen Bezug der Filminhalt bzw. die Sinnzusammenhänge des filmisch
Dargestellten zur Realität haben. Hierbei wird vom bloßen Filminhalt
abstrahiert, um diesen in einen größeren historisch-gesellschaftlichen
Zusammenhang zu stellen. Zu klären gilt es, „in welchem Verhältnis […] die
filmische Darstellung zur realen Bedeutung des gemeinten Problems, zu den
zugrunde liegenden (historischen) Ereignissen“237 steht?
 Wirkungsrealität: Schließlich befasst sich die vierte Dimension der
systematischen Filmanalyse mit der Rezeption von Filmen. Im Blickfeld
stehen hier Publikumsstruktur, Publikumspräferenzen, Laufzeiten von
Filmen, sowie Rezeptionsdokumente und –geschichten.238
Natürlich sei zu diesem Aufbau angemerkt, dass die vier Dimensionen der
systematischen Filmanalyse lediglich als idealtypisches Analysemodell angesehen
werden müssen. In der konkreten Filmanalyse wird es nicht immer möglich sein, alle
vier hier beschriebenen Ebenen gleichwertig einzuarbeiten. Bei der von mir
angestrebten Analyse eines nationalsozialistischen Spielfilms wird es bspw. recht
schwierig sein, adäquate Aussagen über die Rezeption zu machen. Insofern werden
hierbei die Bedingungs- und die Bezugsrealität stärker in den Vordergrund rücken.
Schließlich sei noch darauf hingewiesen, dass dieses viergliedrige Analyseschema
keinesfalls eine Handlungsanleitung für den konkreten Ablauf einer Filmanalyse
darstellt, vielmehr bildet es den äußeren Rahmen innerhalb welchen diese abläuft.
Die systematische Filmanalyse orientiert sich also, unabhängig vom jeweiligen
Erkenntnisinteresse, auch auf „die Präsentationsformen von Handlung und Inhalt, die
jeweiligen Kontextbedingungen und – soweit möglich – die realen
237 Korte 2004, S.24.
238 Vgl. Korte 2004, 23f.
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Rezeptionsvarianten“239. Die Systematik dieser Analyseform ergibt sich durch deren
Zielsetzung, welche darauf bedacht ist, „an Stelle der sprachlich ausgefeilten
subjektiven Anmutung schrittweise zu argumentativ nachvollziehbaren Aussagen zu
gelangen“240.
5.4 Methodisches Vorgehen
Wie bereits im „Exkurs zum Wechselverhältnis von Unterhaltung, Propaganda und
Ideologie“ gezeigt, erscheint es sinnvoll die Analyse des Films Wunschkonzert
basierend auf den Ideologiebegriff aufzubauen. Denn während der Propagandabegriff
ausschließlich auf die Intentionen des Regimes verweist, inkludiert der Ideologiebegriff
auch die Zuschauer.
Ziel der in dieser Arbeit anzuwendenden Filmanalyse wird es sein, die wesentlichen
ideologischen Elemente von Wunschkonzert zu identifizieren und einer
ideologiekritischen Analyse zu unterziehen. Gemäß Hickethier zeigt sich die Ideologie
in Filmen ja vor allem anhand der darin verwendeten Rollenbilder und Wertsetzungen.
Meine Aufgabe wird es daher sein, die im Film Wunschkonzert vermittelten Normen
und Werte aufzudecken und zu beschreiben. Die von Althusser konstatierte These,
wonach erst durch Ideologie Praxis existiert – es also kein Außerhalb der Ideologie
geben kann – wirft natürlich die Frage auf, inwiefern die Spezifika der Ideologie von
nationalsozialistischen Filmen herausgearbeitet werden können. Genau an diesem Punkt
setzt das viergliedrige Analyseschema von Korte ein. Durch die Einbeziehung des
historischen Kontextes und der Produktionsbedingungen, wird auch das totalitäre
System des Nationalsozialismus in der Analyse berücksichtigt. Insofern werde ich in
meiner Analyse nicht nur bei einer Aufdeckung und Beschreibung der Ideologie des
Filmes bleiben. Vielmehr möchte ich anhand von im Film vermittelten Normen und
Werten auch auf realpolitische und realgesellschaftliche Aspekte derselben Bezug
nehmen. Durch diese Einbeziehung des totalitären Systems in die Analyse soll eine
mögliche Korrelation zwischen dem filmisch Dargestellten und den Realgeschehnissen
aufgezeigt werden. Letztlich soll die Analyse beispielhaft zeigen, wie mittels einer
fiktiven bzw. illusionären Darstellungsform die Erfahrung der politischen und
239 Korte 2004, S.26.
240 Korte 2004, S.26.
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gesellschaftlichen Realität in ein „imaginäres Verhältnis der Individuen zu ihren
wirklichen Lebensbedingungen“ umgewandelt werden kann.
5.5 Ablauf der Filmanalyse
Bezüglich der Umsetzung der Filmanalyse beziehe ich mich auf ein Vier-Phasenmodell,
welches Norman Denzin in seinen Ausführungen zur sozialwissenschaftlichen
Filmanalyse241 vorschlägt:
 In der ersten Phase geht es primär darum, den Film ohne Vorwissen und
detaillierter Recherche das erste Mal anzusehen. Dabei sollen erste spontane
Eindrücke, Empfindungen, relevante Szenen, mögliche Fragestellungen und
Ungereimtheiten, Abläufe und Querverbindungen usw. notiert werden.
 In der zweiten Phase werden die gewonnen ersten Eindrücke geordnet, um
daraus erste Fragestellungen und Hypothesen zu generieren. Ins Blickfeld
gelangen dabei auch Fragen bezüglich der Bedeutung des Films und der
Sinnzusammenhänge einzelner Szenen.
 Im Rahmen der dritten Phase kommt es schließlich zu einer
systematischeren Analyse des Films. Durch die genaue Analyse einzelner
Szenen soll die Generierung bestimmter filmischer Muster und Codes
ermöglicht werden, was gleichsam einen tiefergehenden Einblick in den
Film und dessen Struktur ermöglichen soll. Hierbei kommen nunmehr auch
Fragen der Wertevermittelung und der Symbolisierung ins Blickfeld der
Analyse. Weiters werden die jeweiligen Ergebnisse durch Informationen
hinsichtlich des Produktionskontexts und des spezifisch historisch-
gesellschaftlichen Kontexts ergänzt. Die Forschungsfragen bzw. die
Hypothesen müssen dabei immer beachtet und eventuell auch aktualisiert
werden.
 Schließlich bringt die vierte Phase eine Transformation des Analysemodus,
weg von einer detaillierten Mikroanalyse hin zu einer umfassenderen
Gesamtschau. Die bisher gesammelten Ergebnisse der Analyse sollten
nochmals hinterfragt und auf ihre Richtigkeit überprüft werden. Ein
241 Vgl.: Denzin, Norman K.: Reading Film – Filme und Videos als sozialwissenschaftliches
Erfahrungsmaterial. In: Flick, Uwe/von Kardoff, Enst/Steinke, Ines (Hrsg.): Qualitative Forschung. Ein
Handbuch. Hamburg 2004. S.427.
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abermaliges Ansehen des gesamten zu analysierenden Films erscheint hier
sinnvoll. Weiters sollten zu diesem Zeitpunkt auch die von Korte
angesprochenen vier Dimensionen einer Filmanalyse (Film-, Bedingungs-,
Bezugs- und Wirkungsrealität) miteinander kombiniert werden. Auf
Grundlage dieser Informationen soll eine Interpretation formuliert und
verschriftlicht werden.242
Bezug nehmend auf diesen Ablauf einer Filmanalyse und den vier Dimensionen von
Korte, sollte eine den wissenschaftlichen Kriterien entsprechende Systematik
gewährleistet sein. Zusätzlich wird die Analyse noch durch Erkenntnisse zahlreicher
wissenschaftlicher Auseinandersetzungen mit dem Film Wunschkonzert ergänzt, was zu
einer Absicherung der getätigten Interpretationsleistungen beitragen soll.
5.6 Kriterien der Filmauswahl
Schließlich sei noch kurz darauf verwiesen, wie ich zur Auswahl von Wunschkonzert
gekommen bin. Diese Begründungsleistung ist insofern relevant, „um der Gefahr der
Beliebigkeit zu entgehen und die Empirie systematisch und kontrolliert zu
bestimmen“ 243 . Dadurch soll eine nachvollziehbare Auswahl des jeweiligen
Analysematerials gewährleistet werden. Schließlich könnte allein durch eine gezielte
Auswahl eines bestimmten Films das Ergebnis der Filmanalyse beeinflusst werden.
Die für meine Untersuchung relevanten Kriterien waren folgende:
 Popularität/Einspielergebnisse: Natürlich ist dieses Kriterium nicht
unproblematisch, da relativ hohe Einspielergebnisse von Filmen nicht
zwingend für deren Popularität sprechen müssen. Schließlich hing die
Besucherzahl auch von der für den jeweiligen Film betriebenen Propaganda
und dem damit verbundenen möglichen Zwangscharakter einer
Filmaufführung ab.
 Prädikatisierung: Die Prädikatisierung von Filmen erhält deswegen eine
Relevanz in der Filmauswahl, da sie gleichsam als eine Bekenntnis bzw.
Nicht-Bekenntnis des NS-Regimes zu dem jeweiligen Film angesehen werden
242 Zum Vier-Phasenmodell vgl. hierzu: Denzin 2004, S.427. und Korte 2004, S.67.
243 Dörner 1998, S.208.
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muss. Insofern wurde in meiner Filmauswahl auch ein Augenmerk auf die
Qualität und Quantität der verliehenen Prädikate geworfen.
 Zugängliche Informationen: Relevant ist hierbei zunächst der Zugang zu
möglichen Informationen bezüglich der Produktion des ausgewählten Films.
Hierzu zählen nicht nur Informationen hinsichtlich des Produktionsprozesses
(gab es explizite Eingriffe von führenden Nationalsozialisten; gab es eine
Weisung zur Erstellung eines Films mit entsprechender Thematik; basiert der
Film auf einer Literaturvorlage etc.), sondern auch der Zugang zu
Informationen über den Regisseur und die beteiligten Schauspieler. Weiters
soll auch berücksichtigt werden, ob sich auch verwertbare Informationen zur
Rezeption des Films auffinden lassen.
Im Sinne dieser Kriterien erwiesen sich die Filme Wunschkonzert und Die Große Liebe
als am besten geeignet für meine Filmanalyse. Diverse Propagandafilme hatten zwar
hohe Prädikate erhalten, doch nur die wenigsten dieser konnten auch hohe
Einspielergebnisse verzeichnen. Die bekanntesten Propagandafilme, wie bspw. Jud Süß
oder Ich klage an wurden überdies schon umfassend analysiert.
Der Film Wunschkonzert erlangte nicht nur die Prädikate staatspolitisch wertvoll,
künstlerisch wertvoll, volkstümlich wertvoll und jugendwert244, sondern rangierte auch
in den meisten Erfolglisten untern den erfolgreichsten Filmen. In der Literatur wird
oftmals auch vom zweiterfolgreichsten deutschen Film im Nationalsozialismus
gesprochen. Im Anhang von Lowrys Werk Pathos und Politik rangiert Wunschkonzert
hinter dem Film Die Große Liebe mit 7,6 Millionen Reichsmark an Einspielergebnissen
gleich an zweiter Stelle245. Zwar bezieht sich diese Auflistung nur auf die Jahre 1941/42,
jedoch bestätigt sich diese Annahme auch bei den von Albrecht ermittelten
Einspielergebnissen für die Jahre 1939 bis 1945246 . Natürlich kann der Erfolg von
Filmen nicht nur an den finanziellen Ergebnissen gemessen werden, sondern bedingt
sich auch durch die Anzahl der verkauften Karten. Und auch hier befindet sich
Wunschkonzert im vorderen Feld. Gemäß den Angaben von Sabine Hake verzeichnete
der Film den Verkauf von 8,8 Millionen Kinokarten247, was mitunter die sechstgrößte
244 Vgl. Albrecht 1969, S.557.
245 Vgl. Lowry 1991, S.271.
246 Vgl. Albrecht 1969, S.409ff.
247 Vgl. Hake, Sabine: Film in Deutschland. Geschichte und Geschichten seit 1895. Hamburg 2004. S.125.
Hake verweist selbst nicht darauf woher die Zahlen stammen. Bei eigener Recherche fand ich jedoch
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Ausprägung darstellte. Bei Lowry findet sich im Anhang eine Tabelle die sogar von
26,5 Millionen Besuchern spricht 248 , da diese Angaben jedoch von den
Nationalsozialisten selbst stammen, ist von einer überdimensionierten Bewertung
auszugehen. Letztlich ist es aber irrelevant, wie viel Zuschauer diesen Film nun genau
besuchten. Relevanter erscheint vielmehr die Tatsache, dass der Film Wunschkonzert
durchaus großen Anklang bei der Bevölkerung fand. Die Daten bezüglich der Prädikate
und den Zuschauerzahlen respektive Einspielergebnissen lassen für Wunschkonzert nun
folgende Schlüsse zu: Durch die verliehenen Prädikate nahm das Nazi-Regime offiziell
Stellung zu dem Film und attestierte ihm gar staatspolitisch und künstlerisch wichtige
Aufgaben. Weiters zeigt die große Anteilnahme der Bevölkerung, dass mittels dieser
Verfilmung durchaus die filmischen Bedürfnisse und Wünsche der Bevölkerung
getroffen wurden.
heraus, dass die eigentliche Quelle folgendermaßen lautet: BA, R 109 II, vorl. 15; Sachstandsbericht v.
13.11.1944. Zitiert nach: Drewniak, Boguslaw: Der deutsche Film 1938-1945. Ein Gesamtüberblick.
Düsseldorf 1987. S.631.
248 Vgl. Lowry 1991, S.269.
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6 Theoriediskussion
In diesem Theorieteil möchte ich die Möglichkeit nutzen, allgemeine Aspekte bezüglich
des Mediums Film und dessen Instrumentalisierung in totalitären Systemen zu
diskutieren. Dabei werde ich mich vordergründig auf zwei Aspekte fokussieren, welche
in der Folge erläutert werden sollen.
Der erste Aspekt betrifft das Spannungsverhältnis zwischen Film und Zuschauer.
Hierbei wird die Frage aufgeworfen, inwiefern von einer einseitigen Beeinflussung
seitens der Filme ausgegangen werden kann und welche Rolle der Zuschauer im
Rezeptionsprozess einnimmt. Auch wenn die Wirkung von Filmen in dieser Arbeit
nicht bearbeitet wird bzw. aufgrund der fehlenden Datenlage schon gar nicht bearbeitet
werden kann, ist es doch notwendig, zumindest auf theoretischer Ebene das Verhältnis
von Film und Zuschauer zu diskutieren. Dadurch soll aufgezeigt werden, dass die
Filmwahrnehmung keineswegs dem Diktat einer vollkommenen Indoktrination
unterliegt, sondern vielmehr einer individuellen Aneignung geschuldet ist.
Der zweite Aspekt wird sich schließlich mit den Komplexen Totalitäre Systeme –
Propaganda – Film befassen. Hierbei sollen Bezug nehmend auf Hannah Arendt
wichtige Einblicke in das Zusammenwirken dieser drei Komplexe gegeben werden.
6.1 Film und Zuschauer
Gemäß dem Text von Stephen Lowry „Film – Wahrnehmung – Subjekt“249 lassen sich
zwei voneinander divergierende Richtungen bezüglich der Theorien zum Filmzuschauer
konstatieren. Nach den poststrukturalistisch-psychoanalytischen Theorien ist der
Zuschauer im Kino vorrangig durch unbewusste Faktoren determiniert. Es geht hier
primär um die Frage, was der Film mit dem Zuschauer macht. Die kognitiv-
neoformalistischen Theorien hingegen, betonen vielmehr die aktive Rolle des
Zuschauers im Wahrnehmungsprozess und positionieren sich mit dem Interesse „Was
macht der Zuschauer aus dem Film?“, gleichsam als Antipoden zu postrukturalistisch-
psychoanalytischen Theorien. 250 Ansätze der poststrukturalistisch-psychoanalytischen
249 Lowry, Stephen: Film – Wahrnehmung – Subjekt. Theorien des Filmzuschauers. In: montage/av,
1/1/1992.
250 Vgl. Lowry 1992, S.113.
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Theorien finden sich bspw. bei Jean-Louis Baudry oder Christian Metz251 . Da die
kognitiv-neoformalistischen Theorien jedoch eine wesentlich differenzierter
Interpretationsleistung liefern, werde ich mich in der Folge auch nur mit diesen
auseinandersetzen.
Kognitive/neoformalistische Filmtheorien
Im Gegensatz zu den psychoanalytisch-poststrukturalistischen Theorien, beziehen sich
die kognitiven-neoformalistischen Filmtheorien explizit auf die jeweiligen Filminhalte
und versuchen den beim Zuschauer stattfindenden Prozess der kognitiven
Filmwahrnehmung zu beschreiben. David Bordwell und Kristin Thompson können als
die bedeutendsten Vertreter der gemeinhin als Neoformalismus bezeichneten
Filmtheorie angesehen werden. Auch wird die neoformalistische Filmtheorie oftmals als
kognitive Filmtheorie oder „Historische Poetik des Films“ bezeichnet.
Entstanden ist die neoformalistische Filmtheorie als Reaktion auf die Annahmen der in
den 1970er Jahren dominierenden psychoanalytisch-poststrukturalistischen Theorien.
Gemäß den Vertretern des Neoformalismus versuchten sich diese psychoanalytisch
orientierten Theorien zwar als „Theorie[n] des Zuschauers“252 zu positionieren, letztlich
bestand jedoch durch die Annahme einer eindimensionalen Ausrichtung der
Wirkungszusammenhänge zwischen Kino und Zuschauer kein wirkliches Interesse an
diesem: „Der Zuschauer wird zum passiven Empfänger textueller Strukturen und
darüber hinaus außerhalb des historischen Kontextes angesiedelt“ 253 . Den
psychoanalytischen Filmtheorien wird vorgeworfen, dass sie ein Idealbild eines
passiven ahistorischen Subjekts entwerfen, welches gleichsam in das Gefüge eines
ideologiekritischen und auf der Konzeption des psychischen Apparates basierenden
Konzeptes eingegliedert wird. Insofern spielt weder die tatsächliche Rezeptionstätigkeit
des Zusehers noch der konkrete Filmtext eine wichtige Rolle. Als Gegenentwurf dazu
ist den neoformalistischen Theorien die Grundannahme gemeinsam, „daß formale
Charakteristika des Films respektive besonderer filmischer Formen und Stile die
Bedingung dafür bilden, daß und wie Filme verstanden werden – und zwar vor dem
251 Literatur siehe hierzu: Pauwels, Benjamin: Kino, Mensch, Kybernetik. Über das komplexe
Wirkungsgefüge des Lichtspiels. Giessen 2008; Kappelhoff, Hermann: Kino und Psychoanalyse. In:
Felix, Jürgen (Hrsg.): Moderne Film Theorie. Mainz 2003; Elsaesser/Hagener 2007; Metz, Christian:
Semiologie des Films. Münster 2000.
252 Thompson, Kristin: Neoformalistische Filmanalyse. Ein Ansatz, viele Methoden. In: montage/av,
4/1/1995, S.46.
253 Thompson 1995, S.47.
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Hintergrund von historisch und kulturell spezifischen Wissensbeständen und
Erfahrungen der Rezipienten“ 254 . Die Filmwahrnehmung ist demnach durch zwei
wesentliche Aspekte bestimmt: Neben der aktiven kognitiven Verstehenstätigkeit des
Zuschauers, wird dieser Prozess gleichsam durch die so genannte „Historische Poetik
des Films“ (damit sind die jeweiligen Formen und Stile der Filmtechnik gemeint)
mitbestimmt.
Wie im Rahmen neoformalistischen Denkens solch ein Verstehensprozess genau abläuft,
soll nun anhand einer Skizzierung dessen genauer erläutert werden. Eine wichtige
Erkenntnis ist hierbei, dass der Zuschauer nicht bestimmte vorgefertigte Codes der
Interpretationen auf den Film anwendet, um dessen Sinn zu entschlüsseln. Vielmehr
beteiligt er sich aktiv an einer Ausarbeitung des filmisch Präsentierten und gelangt
somit über die vom Film bereitgestellt Information hinaus. 255 Bordwell bezeichnet
dieses Darüber-Hinausgehen auch als „Cognizing“256, im Rahmen dessen der Zuschauer
den Film nach Kategorien ordnet, sich auf sein Vorwissen bezieht, provisorische
Schlüsse daraus zieht und letztlich weiterführende Hypothesen (wie der Film weitergeht)
für sich formuliert. Wobei diese Hypothesen im weiteren Verlauf des Films bestätigt
oder revidiert werden können. Diese kognitive Vorgangsweise des Zuschauers läuft
letztlich darauf hinaus, dass dieser dem Film einen Sinn, Bordwell spricht hier von
einem Substrat, entlocken möchte.257
Betrachtet man sich nun den Prozess des Cognizing, so lassen sich dabei zwei
wesentliche Aspekte anführen: Neben der ständigen Aktivität des Zuschauers im
Rahmen der Hypothesenbildung und -überprüfung, wird dieser Prozess zusätzlich durch
das Vorwissen des Zuschauers beeinflusst. Kristin Thompson unterscheidet hierbei vier
Formen der Aktivität des Zuschauers während der Filmwahrnehmung: physiologische,
vorbewusste, bewusste und eventuell unbewusste Aktivitäten258. Entscheidender sind
jedoch vielmehr die Annahmen zur Ausgestaltung und Funktion des Vorwissens des
Zusehers, welches gewissermaßen den kognitiven Prozess determiniert.
Im Rahmen der neoformalistischen Theorie wird der Film als ein Zusammenspiel
unterschiedlichster Subsysteme gedacht. Diese Subsysteme sind für Bordwell bspw. die
254 Hartmann, Britta/Wulff, Hans J.: Neoformalismus – Kognitivismus – Historische Poetik des Kinos. In:
Felix 2003, S.193.
255 Vgl. Bordwell, David: Kognition und Verstehen. Sehen und Verstehen in MILD RED PIERCE. In:
montage/av, 1/1/1992, S.6.
256 Bordwell 1992, S.7.
257 Vgl. Bordwell 1992, S.7.
258 Vgl. Thompson 1995, S45.
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filmische Narration, thematische Beziehungen oder filmische Stilmittel. All diese
Subsysteme werden bei der Filmrezeption mit den gewohnheitsmäßigen Praktiken (also
den Normen) des Zusehers in Beziehung gesetzt. 259 Der Prozess der ständigen
Hypothesenbildung während der Filmwahrnehmung ergibt sich nun aus dem
Wechselverhältnis zwischen den vom Film vorgegebenen Subsystemen und dem
spezifischen Vorwissen des Zuschauers:
„Wir können uns das Funktionieren normgesteuerter Subsysteme als die Übermittlung von
‚Hinweisen’ [cues] an den Zuschauer vorstellen. Diese geben den Anstoß zum
Verarbeitungsprozeß, der letzten Endes zur Bildung von Schlußfolgerungen und Hypothesen führt.
Der Zuschauer begegnet den cues mit relevantem Wissen aus verschiedenen Bereichen
insbesondere mit dem, das von Kognitionstheoretikern als schema-fundiertes Wissen bezeichnet
wird“260.
Dieses schema-fundierte Wissen bezeichnet Bordwell auch als Schema, welches als
Wissensstruktur aufgefasst werden kann und dem Rezipienten ermöglicht, über die vom
Film vermittelte Information hinauszugehen. Insofern ist der Verstehensprozess durch
die vom Film vorgegebenen cues und den inhärenten Schemata des Subjekts
abhängig.261 Diese Schemata sind bspw. durch das Alltagsleben, durch die Sozialisation
oder durch die Rezeption anderer Filme vorgeprägt und dienen somit als Grundlage, um
aus den gegebenen Informationen des Films ein Substrat zu generieren. Schließlich
resümiert Bordwell, dass sowohl die Schemata als auch die cues kulturell und historisch
variabel sind und somit Innovationen und Veränderungen unterliegen können262.
Im Gegensatz zu den deterministischen psychoanalytisch-poststrukturalistischen
Filmtheorien, bietet der Neoformalismus durchaus plausible Erklärungsmuster zum
Verständnis der Wechselbeziehung zwischen Film und Zuschauer. Doch Stephen
Lowry weist in diesem Zusammenhang auch auf manifeste Probleme des
Neoformalismus hin: Nicht nur, dass das von der kognitiven Theorie postulierte
Vorwissen des Zuschauers außerhalb des Erfahrungshorizontes der Theorie liegt,
werden weiters auch affektive Regungen und Wirkungen des Zuseher ausgeklammert.
Der Neoformalismus fokussiert sich in der Ermittlung des Vorwissens der Zuschauer
primär auf die aus den Filmen bezognen Schemata. Doch postuliert er auch die
259 Vgl. Bordwell 1992, S.8.
260 Bordwell 1992, S.8.
261 Vgl. Bordwell 1992, S.8.
262 Vgl. Bordwell 1992, S.9.
- 75 -
Bedeutung anderer, bspw. soziologischer, ideologischer oder kultureller Schemata,
welche jedoch nicht als solches berücksichtigt werden können. Insofern wird hier mit
einem zu verengten rationalistischen Idealbild des Subjektes gearbeitet. Durch diese
Fokussierung auf einen rein kognitiven Verstehensprozess werden affektive emotionale
Bezüge des Zusehers ausgeblendet. In diesem Sinne bietet die neoformalistische
Theorie zwar ein Modell zur Erklärung des Verstehens von Filmen, letztlich blendet sie
jedoch die Frage aus, warum überhaupt ein bestimmter Film angesehen wird.263
6.2 Ideologie als Fiktion264
In den folgenden theoretischen Ausführungen zur totalitären Propaganda werde ich
mich vorwiegend auf die Überlegungen von Hannah Arendt in dem Kapitel „Totale
Herrschaft“ aus ihrem Werk „Elemente und Ursprünge totaler Herrschaft“ stützen.
Obwohl Arendt hierin nicht explizit auf den Film als Propagandamittel eingeht, möchte
ich ihre Überlegungen auch auf diesen anwenden.
6.2.1 Von der Klassen- zur Massengesellschaft
Um die Funktion der totalitären Propaganda zu verstehen, bedarf es zunächst eines
Rekurses auf Arendts Ausführungen zur Masse und dessen Bedeutung für die
Etablierung eines totalitären Systems. Eine wesentliche Grundbedingung von totaler
Herrschaft sieht Arendt in der Unterstützung durch die Massenbewegung. Dabei wird
der von ihr verwendete Massenbegriff nicht mit Attributen wie Dummheit oder
Irrationalität untermalt, vielmehr unterliegt dieser einer differenzierteren Betrachtung.
Die Masse zeige sich vor allem anhand bestimmter, die politische Organisationen der
Masse betreffender Faktoren:
„Der Ausdruck »Masse« ist überall da zutreffend, und nur da, wo wir es mit Gruppen zu tun haben,
die sich, entweder weil sie zu zahlreich oder weil sie zu gleichgültig für öffentliche
Angelegenheiten sind, in keiner Organisation strukturieren lassen, die auf gemeinsamen Interessen
an einer gemeinsam erfahrenen und verwalteten Welt beruht“265.
263 Vgl. Lowry 1992, S.115ff.
264 Titel wurde der Bezeichnung eines Unterkapitels aus folgendem Werk entnommen: Trawny, Peter:
Denkbarer Holocaust. Die politische Ethik Hannah Arendts. Würzburg 2005.
265 Arendt, Hannah: Elemente und Ursprünge totaler Herrschaft. Antisemitismus, Imperialismus, totale
Herrschaft. München 2008. S.668.
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Diese Masse lässt sich nicht eingliedern in Parteien, Vereinen oder sonstigen politischen
Interessensverbänden, insofern war es auch ein Charakteristikum der totalitären
Bewegungen in Europa sich genau auf diese unorganisierte Masse zu beziehen.
Hier stellt sich nun natürlich die Frage, wie sich solch eine unorganisierte Masse
herausbilden konnte? Arendt verweist hierbei auf eine immanente Krise bei den sich
allmählich herausgebildeten Nationalstaaten. Diese offenbare sich in einem
Zusammenbruch bzw. einer Zersetzung der Klassengesellschaft, welche im Rahmen der
Parteiensysteme der Nationalstaaten noch als Triebkraft der politischen Organisation
diente. Die politische Zugehörigkeit und somit auch die politische Interessensvertretung
waren gemäß der durch die Klassengesellschaft vorgenommenen Differenzierung
determiniert. Wobei der Großteil des Volkes abseits von Wahlen gänzlich unberührt
von der Politik und somit außerhalb der politischen Organisation anzusiedeln war. Für
Arendt stellt gerade diese Abgabe der individuellen politischen Verantwortung an
politische Instanzen aufgrund der jeweiligen Klassenzugehörigkeit, ein wesentliches
Element zur Verhinderung der Herausbildung eines politischen Bewusstseins dar.266
Letztlich gewährleistete dieser Mechanismus aber eine gewisse Stabilität innerhalb der
Parteiensysteme und so „kam der eigentlich unpolitische Charakter der
nationalstaatlichen Regierungsform erst ans Licht, als das Klassensystem auseinander
brach“ 267 . Die traditionellen Parteien konnten auf diese Situation nicht adäquat
reagieren und verloren ihre vermeintlich unpolitischen Sympathisanten. Anstatt einer
passiven Unterstützung durch die als apathisch wahrgenommene unorganisierte Masse,
offenbarte sich nunmehr eine generelle Abscheu dieser Masse bezogen auf das ganze
System. 268 Die Individuen dieser sich formierten Massengesellschaft sind
gekennzeichnet durch Kontaktlosigkeit und Entwurzelung.269 Arendt verwendet später
auch den Begriff „Heimatlosigkeit“ 270 , um dieses durch den Zusammenbruch der
Klassengesellschaft entstandene politisch-ideologische Vakuum zu beschreiben. Genau
diese angesprochenen Momente der Heimatlosigkeit und die damit verbundene
Abwendung der Massengesellschaft von den traditionellen politischen Eliten,
ermöglichten schließlich den Aufstieg totalitärer Bewegungen. Durch eine gezielte
Positionierung außerhalb des Parteiensystems, als Antithese zu dem vorherrschenden
266 Vgl. Arendt 2008, S.675f.
267 Arendt 2008, S.676.
268 Vgl. Arendt 2008, S.677.
269 Vgl. Arendt, 2008, S.682.
270 Arendt 2008, S.746.
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System, liefen diese totalitären Bewegungen auch nicht Gefahr einer generellen
Abscheu der Masse gegenüber dem System anheim zu fallen. Zusätzlich standen deren
Mitglieder überwiegend dem Parteiensystem fern.271 Diese vollkommene Abgrenzung
der totalitären Bewegungen vom vorherrschenden System habe ich bereits für die
nationalsozialistische Bewegung aufgezeigt. Sinnbildlich hierfür steht die Phase der
„Agitationspropaganda“. Anlehnend an Bohse wurde auf eine „Strategie der
Negation“272 verwiesen, mittels welcher sich die nationalsozialistische Bewegung vom
vorherrschenden System und den damit verbundenen traditionellen Eliten abzugrenzen
versuchte.
Arendt versucht in weiterer Folge einen Blick auf die Mentalität dieser entstandenen
Massengesellschaft zu werfen und arbeitet dabei bestimmte Charakteristika derselben
heraus. Hierbei sind vor allem zwei Aspekte zu konstatieren: Die Individuen der
Massengesellschaft seien vor allem durch ein hohes Maß an Selbstlosigkeit bestimmt.
Arendt konnotiert den Begriff dabei in negativer Weise und meint damit den dem
Individuum innewohnenden Glauben an die Belanglosigkeit der eigenen Existenz - also
die Vorstellung ersetzbar zu sein.273 Ein weiterer Aspekt ergibt sich aus der durch den
Zusammenbruch der Klassenzugehörigkeit stattfindenden Atomisierung der
Gesellschaft, was mitunter zu einer vermehrten Isolierung und somit auch zu einer
Lösung der Bindung des Einzelnen zu seiner nahen Umgebung beitrug. Ein Aspekt,
welcher auch die Treue des Einzelnen zur totalitären Bewegung ermöglichen sollte274.
Letztlich fungieren diese zwei angesprochenen Aspekte als Prämissen zur
vollkommenen Entfaltung der totalen Herrschaft:
„Nur wo diese gemeinsame Welt völlig zerstört und eine in sich völlig unzusammenhängende
Gesellschaftsmasse entstanden ist, deren heterogene Gleichförmigkeit aus nicht nur isolierten,
sondern auf sich selbst und nichts sonst zurückgeworfenen Individuen besteht, kann die totale
Herrschaft ihre volle Macht ausüben, sich ungehindert durchsetzen“275
6.2.2 Totalitäre Propaganda und ideologische Fiktion
Die Bedingungen zur Entfaltung der totalitären Bewegung wurden nunmehr
angesprochen. Doch welche Rolle spielte nun die totalitäre Propaganda in diesem
271 Vgl. Arednt 2008, S.669.
272 Bohse 1988, S.61.
273 Vgl. Arendt 2008, S.679.
274 Vgl. Arendt 2008, S.698.
275 Arendt 2008, S.695.
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Kontext? Arendt gibt hierauf gleich zu Beginn des Kapitels „Totalitäre
Propaganda“ eine konkrete Antwort: „Die Massen hingegen können nur durch
Propaganda gewonnen werden“276. Wenngleich Arendt eine Grenzziehung zwischen
Propaganda und Terror vollzieht, welche sich nur teilweise gegenseitig ergänzen:
Während Propaganda eher für die totalitäre Bewegung konstatiert werden kann, wird
diese innerhalb einer konsolidierten totalitären Herrschaft vermehrt durch die
Anwendung von Terror ersetzt, mittels welchem die ideologischen Doktrinen
gewalttätig umgesetzt werden sollen. 277 Diese Annahme ist wesentlich für Arendts
Verständnis von totalitärer Propaganda. Sie positioniert die Propaganda als wesentliches
Mittel zum Kontakt mit einer außerhalb der totalitären Bewegung liegenden Außenwelt,
während der Terror vielmehr seine wirkliche Bedeutung erst innerhalb eines totalitären
Herrschaftsgefüges entfaltet: „Propaganda ist mit anderen Worten nur ein Instrument,
wenn auch vielleicht das wichtigste, im Verkehr mit der Außenwelt; Terror dagegen ist
das wahre Wesen totaler Herrschaft“278.
Arendt versteht die Propaganda als wesentliches Instrument zur Ordnung der durch die
Transformation von der Klassengesellschaft zur Massengesellschaft ausgelösten
Prozesse. Bekanntlich konstatiert Arendt eine zunehmende Isolierung des einzelnen
Individuums in der Massengesellschaft. Es stellt sich nun die Frage, wie sich die
Propaganda überhaupt auf solch eine heterogene Gruppe, welche durch keine
gemeinsamen Interessen verbunden ist, beziehen kann. Und genau an diesem Punkt
sieht Arendt auch den Erfolg der Propaganda, welcher „nicht so sehr auf Demagogie als
darauf, daß sie versteht, daß Interessen sich als eine kollektive Kraft nur geltend machen
können in einer gruppenmäßig geordneten, also nicht vermassten Gesellschaft“ 279
beruht. Als ein Ordnungsprinzip führt Arendt die Unfehlbarkeit allwissender
Voraussagen an, mittels welchem die Ideologien totalitärer Bewegungen auftreten.
Voraussagen über zukünftige Entwicklungen oder historische Prozesse werden durch
den Verweiß auf die unumstößlichen Gesetze der Natur bzw. den Lauf der Geschichte
konstatiert. Durch dieses Konvolut aus der Selbstlosigkeit des Individuums und dem
Insistieren auf die deterministische Ordnung der Natur, wird die Grausamkeit von
Terror und Gewalt bis aufs letzte entstellt, schließlich sind diese einem unabwendbaren
Prozess untergeordnet, „in welchem der Mensch nur tut und erleidet, was ohnehin
276 Arendt 2008, S.726.
277 Vgl. Arendt 2008, S.726.
278 Arendt 2008, S.731.
279 Arendt 2008, S.739.
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gemäß unwandelbaren Gesetzten vor sich gehen muss“280. Die Funktion der Propaganda
liegt also darin, eine Welt zu kreieren, in welcher Realitätsverweigerung auf höchstem
Niveau betrieben wird. Innerhalb der totalitären Bewegung kommt es dabei nicht nur zu
einer Propagierung von Lügengeschichten, sondern auch zu einer konsequenten
Verachtung von Tatsachen. Wobei Arendt diese zwei Aspekte auch den Eigenschaften
der Massen nahe legt, insofern hier gleichsam die Bedürfnisse dieser befriedigt werden:
Im Zentrum steht die Annahme, dass die Masse generell ein Misstrauen gegenüber der
Realität entwickelt hat, wodurch sich Einbildungskräfte entwickeln, welche vor allem
durch konsequente und universalistische Antithesen in Bewegung gesetzt werden
können. Konsequenz und Stimmigkeit sind wesentliche Aspekte, um die
Aufrechterhaltung der propagierten fiktiven Welt zu erhalten. Insofern wird von Arendt
das propagandistische Prinzip der Wiederholung nicht auf die Dummheit der Massen
zurückgeführt, vielmehr diene dieses Prinzip einer Vorführung von zeitlicher
Konsequenz.281 Für Arendt ist letztlich „diese Attitüde der Flucht aus der Wirklichkeit
in die Einbildung, von dem Ereignis in den notwendigen Ablauf des Geschehens, […]
die Voraussetzung für alle Massenpropaganda“282. Darauf bezieht sich die Propaganda
und liefert dementsprechend den notwendigen Stoff für die Ausgestaltung dieser Fiktion.
Die Propaganda der totalitären Bewegung stellt also den Inhalt dieser auf Unfehlbarkeit
und Allwissenheit beruhenden fiktiven Welt zur Verfügung und bringt sie unter die
Menschen. Erst mit dem Einsetzen des allgegenwärtigen und auf alles beziehenden
Terrors der totalitären Herrschaft wird an einer konkreten Umsetzung dieser fiktiven
Welt gearbeitet.
Natürlich kann dieser Glaube an die Fiktion der propagierten Ideologie und die damit
verbundene Zurückdrängung des Realitätssinns nicht vollzogen werden, ohne in einen
manifesten Widerspruch zum gesunden Menschenverstand zu stehen. Für Arendt ist
diese einer Negierung gleichkommenden Realitätsflucht, Ausdruck der Heimat- und
zunehmenden Bindungslosigkeit der Massen, welche „das Resultat einer Atomisierung
[sind], durch die sie nicht nur ihren Stand in der Gesellschaft verloren [haben], sondern
mit ihm die ganze Sphäre gemeinschaftlicher Beziehungen, in deren Rahmen der
gesunde Menschenverstand allein sinngemäß funktionieren kann“ 283 . In dieser
Atmosphäre verliert der Menschenverstand seinen Sinn und ebnet den Weg für die
280 Arendt 2008, S.741.
281 Vgl. Arendt 2008, S.745.
282 Arendt 2008, S.746.
283 Arendt 2008, S.747.
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Propaganda. Arendt konstatiert sogar, dass durch diese Flucht aus dem durch den
Zusammenbruch der Klassengesellschaft entstandenen anarchischen Chaos in die fiktive
Welt, das Individuum sich zumindest ein gewisses Maß an Selbstachtung und
Menschenwürde zu erhalten glaubt.284
Eine Hinwendung zur Totalisierung diagnostiziert Arendt jedoch erst für die Ideologien
des 20.Jahrhunderts. Dabei seien hier zusammenfassend die von Arendt identifizierten
drei totalitären Elemente dieser Ideologien angesprochen: Zunächst gehe es diesen
Ideologien darum, „nicht das was ist, sondern nur das, was wird, was entsteht und
vergeht, zu erklären“285. Es geht also ausschließlich um die Bezugnahme auf zukünftige
Entwicklungen. Weiters streben diese Ideologien eine Emanzipation von der
Wirklichkeit an, an dessen Stelle eine durch die totalitäre Propaganda getränkte
Scheinrealität treten soll. Dieser Aspekt kommt gleichsam der Vorstellung der
„Ideologie als Fiktion“ nahe. Schließlich soll diese Scheinrealität noch durch eine
vermeintliche Beweisführung abgesichert werden, wodurch aus dieser entstandenen
absoluten Folgerichtigkeit alles weitere deduziert werden kann.286
Wie schon erwähnt, nahm Arendt nicht direkt Bezug auf Filme bzw. die Filmpolitik im
Nationalsozialismus. An dieser Stelle möchte ich ihre eher allgemein theoretischen
Ausführungen zur totalitären Propaganda, in Bezug zur NS-Filmpolitik setzen.
Natürlich hat die Theorie von Arendt ihre Grenzen und Problemstellen. Doch bietet sie
meiner Meinung nach durchaus ein probates Mittel um auf entsprechende
Fragestellungen der NS-Filmpolitik umgemünzt zu werden. Es stellt sich hier in dieser
Arbeit nicht die Frage, ob die Annahme Arendts, bezüglich des Zusammenbruchs der
Klassengesellschaft und der damit verbundenen Entstehung einer Massengesellschaft
mit all den dazu besprochenen Konsequenzen, als solches seine Richtigkeit hat.
Vielmehr geht es darum, die Bedeutung von Filmen für die Stabilisierung des
Herrschaftsgefüges aufzuzeigen. Faktum ist, dass sich der Nationalsozialismus als
politisches System in Deutschland durchgesetzt hatte und unabhängig davon, wie viele
Leute ihn nun passiv, innerlich oder gar aktiv unterstützten, bot die
nationalsozialistische Ideologie offenbar großen Teilen der Bevölkerung Anknüpfungs-
bzw. Identifikationspunkte, welche die traditionellen Eliten nicht zur Verfügung stellen
284 Vgl. Arendt 2008, S.747.
285 Vgl. Arendt 2008, S.964.
286 Vgl. Arendt 2008, S.964f.
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konnten. Arendt spricht hierbei von einer bereitgestellten Fiktion, welche mittels
Propaganda nach Außen getragen wurde und die Menschen erreichen sollte, deren
Inhalt spezifische ideologische Substrate beinhaltete, die gemeinhin als
„nationalsozialistische Ideologie“ bezeichnet werden. Es muss hierbei keineswegs von
einer ideologischen Homogenität ausgegangen werden, entscheidend ist nur die
Annahme, dass sich im Rahmen der Bezeichnung „nationalsozialistische
Ideologie“ bestimmte Tendenzen dieser widerspiegeln, welche gleichsam als
Charakteristikum derselben subsumiert werden können.
Die Propaganda hat im Rahmen der totalitären Bewegung primär die Aufgabe die
Ideologie der zu propagierenden Fiktion in einer nichttotalitären Außenwelt zu
implementieren. Für die Erfüllung dieser Aufgabe bedarf es der Etablierung spezifischer
Organisationsformen, deren Aufgabe es ist, „die zentrale ideologische Fiktion um die
das Lügengespinst der Propaganda jeweils neu gewoben wird, in die Wirklichkeit
umzusetzen und in der noch nicht totalitären Welt Menschen so zu organisieren, daß sie
sich nach den Gesetzen dieser fiktiven Welt bewegen“287. Wie bereits hinlänglich in
dieser Arbeit aufgezeigt wurde, oblag die Filmwirtschaft und auch deren Produkte einer
totalen Kontrolle des nationalsozialistischen Herrschaftssystems. Mit der verordneten
Zwangsmitgliedschaft in der Reichsfilmkammer verfügte der totalitäre Staat auch über
ein personelles Regelwerk. Zur propagandistischen Umsetzung der totalitären
Propaganda standen dem NS-Staat viele Mittel zur Verfügung, um die Fiktion zu
verbreiten. Hierbei erschien gerade der Film als geeignetes Mittel. Durch die blitzartige
Aneinanderreihung von Bildern, welche der Zuschauer als einen Fluss von Bewegung
wahrnimmt, erzeugen Filme in Anlehnung an Baudry und Metz eine Art Realitätseffekt
bzw. einen Effekt des „Wie-Real-Seins“288. Ich behaupte hier nicht, dass die Zuschauer
im Rahmen der Filmwahrnehmung nicht zwischen Fiktion und Realität unterscheiden
können, sondern konstatiere lediglich, dass der Film jene Kunstform darstellt, welche
am ehesten den Kriterien von Realität gerecht wird. Zu bedenken ist jedoch, dass das
Medium Film nicht per se als Propaganda- bzw. Beeinflussungsmittel gesehen werden
kann. Mittels der neoformalistischen Filmtheorie konnte gezeigt werden, dass der
Verstehensprozess bei der Rezeption von Filmen keineswegs einseitig abläuft. Letztlich
kommt es also immer darauf an, welchem Zweck das Medium zugeführt wird. Insofern
287 Arendt 2008, S.766.
288 Vgl. Kappelhoff, Hermann: Kino und Psychoanalyse. In: Felix, Jürgen (Hg.): Moderne Film Theorie.
Mainz 2003. S.133.
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ist bei einer propagandistischen Vernutzung von Filmen immer von einer
Instrumentalisierung des Mediums zu sprechen.
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7 Empirieteil - Analyse des Films Wunschkonzert
7.1 Bedeutung und Funktion so genannter „Heimatfrontfilme“
Generell werden Heimatfrontfilme wie Wunschkonzert oder Die Große Liebe auch als
Kriegsfilme oder Zeitfilme bezeichnet. Während Kriegsfilme vorwiegend den
Kriegsalltag zum Thema haben, zeichnet sich der Zeitfilm vor allem durch das
Aufgreifen zeitnaher Stoffe aus. Im Film Wunschkonzert, dessen Dreharbeiten am 16.
Juli 1940 begannen und die Uraufführung am 30. Dezember 1940 im Berliner Ufa-
Palast stattfand289, korrelieren beide Bezeichnungen insofern miteinander, da der Film
ganz im Zeichen der Blitzkriege der ersten Kriegsjahre steht. Seinen Höhepunkt
entfaltete der Zeitfilm in der Phase von 1940 bis 1942290, wobei dies einer Kritik Hitlers
an dem Spielfilmangebot Ende des Jahres 1939 geschuldet war. Dieser kritisierte den
Mangel an aktuellen und zeitnahen Stoffen im Spielfilm291. Im Propagandateil wurde
bereits darauf hingewiesen, dass mit Kriegsbeginn und der internen Kritik an Goebbels
Filmpolitik, dieser seine Propagandastrategie im Film ändert. Dieser Umstand zeigt sich
nicht nur in der intensivierten Produktion von expliziten Propagandafilmen, sondern
generell – auch im Unterhaltungsbereich – in einer stärkeren Einbeziehung von
zeitnahen Inhalten.
In diesem Kontext müssen auch die Heimatfrontfilme gesehen werden, welche mit ihrer
Thematisierung von Heimat und Front dem Anspruch des Zeitnahen gerecht wurden.
Durch die Bezugnahme auf die aktuelle Situation in Deutschland standen sie im
Gegensatz zum gängigen Muster von NS-Filmen, welche vorwiegend einen Rekurs auf
Vergangenes oder die Konstruktion von Phantasiewelten betrieben 292 . Mittels der
Darstellung und Thematisierung des Kriegsalltags anhand einzelner personalisierter
Spielhandlungen, wurde offenbar auch den Wünschen und Bedürfnissen der Zuschauer
Rechnung getragen. Schließlich zählten gerade die Heimatfrontfilme der Jahre 1940-42
zu den erfolgreichsten Filmen im Nationalsozialismus 293 . Durch Einbeziehung
289 Vgl. Beyer, Friedemann: Swinging Nazis. Die Gute-Laune-Filme der »Cine-Allianz«. In: Distelmayer,
Jan: Alliierte für den Film. Arnold Pressburger, Gregor Rabinowitscg und die Cine-Allianz. München
2004. S.159ff.
290 Vgl. Köppen, Manuel: Wunschkonzert – Der Film in Zeiten des Blitzkriegs. In: Glunz, Claudia (Hrsg.):
Information Warfare. Die Rolle der Medien (Literatur, Kunst, Photographie, Film, Fernsehen, Theater,
Presse, Korrespondenz) bei der Kriegsdarstellung und –deutung. Göttingen 2007. S.386.
291 Vgl. Moeller 1998, S.224.
292 Vgl. Lowry 1991, S.117.
293 Vgl. Lowry, S.117f.
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dokumentarischer Aufnahmen von kriegerischen Auseinandersetzungen sollte
zusätzlich der Realitätsbezug des Films unterstrichen und Glaubwürdigkeit vermittelt
werden. Doch diese vermeintliche Glaubwürdigkeit war vielmehr dem erzeugten
Realitätseffekt der Filme und den damit verbundenen Wünschen der Zuschauer
geschuldet, als einer wirklichen Thematisierung von Krieg. Insofern war auch die
Verknüpfung von fiktiven und realistischen Elementen ein wichtiges Kriterium bei den
Heimatfrontfilmen. So konstatiert bspw. Jo Fox, dass gerade diese Kombination aus
personalisierter Darstellung und der Verbindung von Fiktion und Realität einen
wesentlichen Beitrag zum Erfolg des Films Wunschkonzert leistete294. Ein Annahme
welche auch durch einen SD-Bericht vom 17. Februar 1941 bestätigt wird:
„Der anhaltende Rekordbesuch dieses Films stelle einen überzeugenden Beweis dafür dar, daß
filmische Gestaltung eines zeitnahen Stoffes und der Versuch, gegenwärtiges Geschehen, das jeder
aus eigenem Erlebnis kennt, mit einer Spielhandlung zu verbinden, von vornherein einer
überdurchschnittlichen Anteilnahme in allen Kreisen der Bevölkerung sicher sei […]. Dieser
Versuch und besonders die Tatsache, daß aus der Wochenschau bekannte Originalaufnahmen
(Olympiade, Einsatz der Luftwaffe im Polenfeldzug) unmittelbar in den Film eingebaut wurden,
wird als neuartig bezeichnet und steigert die Lebendigkeit und Glaubwürdigkeit der Handlung in
besonderer Weise“295.
Doch abseits der Gemeinsamkeiten der Heimatfrontfilme, weißen die jeweiligen Filme
natürlich auch manifeste Unterschiede auf, welche primär durch den Kriegsverlauf
determiniert wurden. Mary-Elisabeth O’Brien unterscheidet insofern drei Phasen der
Heimatfrontfilme: Die raschen Erfolge des NS-Regimes in den Blitzkriegen markierte
die erste Phase von 1939-1940, die zweite Phase bezieht sich auf die intensivierte
Auseinandersetzung mit den Alliierten in den Jahren 1941-42, während letztlich die
dritte Phase die allmähliche Niederschlagung des NS-Regimes markierte296 . Dieser
Unterschied tritt anhand der beiden Filme Wunschkonzert und Die Große Liebe recht
deutlich zu Tage: Während Wunschkonzert sehr stark von Optimismus und Harmonie
geprägt ist (in Anlehnung an die Erfolge in den Blitzkriegen) und somit auch den
kriegerischen Auseinandersetzungen Platz in der Darstellung einräumt, rückt in Die
Große Liebe (uraufgeführt am 12. Juni 1942), ganz im Sinne der Strategie von
294 Vgl. Fox, Jo: Filming Women in the Third Reich. Oxford 2000. S.84.
295 Boberach, Heinz (Hrsg.): Meldungen aus dem Reich. 1938-1945; die geheimen Lagerberichte des
Sicherheitsdienstes der SS. Band 6, Herrsching 1984. S.2007f.
296 Vgl. O’Brien, Mary-Elisabeth: Nazi Cinema as entertainment. The politics of entertainment in the
thrid reich. Rochester 2006. S.120.
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Verschweigen, Verharmlosen und Ablenken, das Private zunehmend in den
Vordergrund.
Exemplarisch hierfür ist bspw., dass in Die Große Liebe kaum direkte Bezüge auf die
kriegerischen Auseinandersetzungen getätigt werden. Eine Warnung vor einem
Bombenangriff wird nicht als Bedrohung in einer ängstlichen Atmosphäre inszeniert,
vielmehr präsentiert sich dieser als Möglichkeit der Zusammenkunft der Hausbewohner
im Bombenkeller - die Inszenierung der Volksgemeinschaft wie sie leibt und lebt.
Insofern ist es auch nicht verwunderlich, wenn Bouguslaw Drewniak bei seinen
Angaben über die Einnahmen der erfolgreichsten Filme im Nationalsozialismus zum
Film Wunschkonzert ergänzend anfügt, dass dieser vor allem im Jahr 1941 abgespielt
wurde 297 , schließlich konnte mit den Bombenangriffen der Alliierten und dem
zunehmenden Niedergang des NS-Regimes, wodurch nun nicht nur mehr die Front,
sondern auch die Heimat direkt mit dem Krieg konfrontiert war, den Zuschauern der
überschwängliche Optimismus und die aufgrund dieser Kriegsbedingungen bedingte
Zeitlosigkeit des Films keineswegs mehr zugemutet werden. Natürlich war Optimismus
im Verbund mit Unterhaltung auch nach den Blitzkriegen noch eine wichtige
Propagandastrategie, wie eine Tagebucheintragung von Goebbels am 27. Februar 1942
bestätigt: „Optimismus gehört nun einmal zur Kriegsführung. Mit Kopfhängerei oder
weltanschaulichen Theorien gewinnt man keine Schlachten. Es ist deshalb nötig, unser
Volk in einer guten Stimmung zu erhalten“298. Doch zeigt sich gerade in Die Große
Liebe eine Anpassung der Filminhalte an die Erfordernisse der Kriegspropaganda,
indem vorwiegend eine Liebesbeziehung und somit auch die Erfüllung individuellen
Glücks vermehrt im Zentrum stehen. Wenngleich dies immer unter dem Banner der
Pflichterfüllung stand.
Gerade zu Beginn des Zweiten Weltkrieges dürfte die deutsche Bevölkerung durch eine
Stimmungslage gekennzeichnet gewesen sein, welche der Historiker Helmut Krausnick
als „widerwillige Loyalität“299 bezeichnete und von Marlis Steinert als solches auch
bestätigt wird: „Ausländische und deutsche Augenzeugen, wie auch die Berichterstatter
von Partei und Staat, stimmten damals und später überein in der Feststellung, daß von
297 Vgl. Drewniak, Bogulsaw: Der deutsche Film 1939-1945. Ein Gesamtüberblick. Düsseldorf 1987.
S.631.
298 Goebbels Joseph: Tagebucheintragung vom 27.Februar 1942. Zitiert nach: Beyer 2004, S.156.
299 Krausnick, Helmut/Graml, Hermann: Der deutsche Widerstand und die Alliierten. Vollmacht des
Gewissens, Bd. II. Frankfurt am Main 1965. S.482. Zitiert nach: Steinert, Marlis G.: Hitlers Krieg und die
Deutschen. Stimmung und Haltung der deutschen Bevölkerung im Zweiten Weltkrieg. Düsseldorf, Wien
1970. S.91.
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Kriegsbegeisterung nichts zu spüren war – sie konstatierten aber auch keine
Auflehnung“ 300 . Insofern müssen die Heimatfrontfilme und im Speziellen
Wunschkonzert auch als Stimmungsmache für den Krieg interpretiert werden.
Die Bedeutung und Funktion der Heimatfrontfilme für das NS-Regime dürfte aufgrund
dieser Ausführungen durchaus ersichtlich geworden sein. Eine Kombination von
Unterhaltungs- und Propagandaelementen, welche eingebettet wurden in
verharmlosenden, ablenkenden, verschweigenden oder heroisierenden Darstellungen
charakterisiert dieses Filmgenre. Doch haben wir es hierbei eben nicht nur mit einer
Darstellung der „imaginären Verhältnisse der Individuen zu ihren wirklichen
Lebensbedingungen“ zu tun, vielmehr entsprechen diese Strategien auch den
Bedürfnissen der Zuschauer nach Ablenkung von bzw. Nichtkonfrontation mit der
eigentlichen Realität des Krieges. Eine Ablenkung von den Geschehnissen des
Kriegsalltags, der Ressourcenknappheit, der Trennung von Heimat und Front, dem
Sterben an der Front und letztlich auch vom Vernichtungskrieg des NS-Regimes. Die
Autorin Ilse Aichinger erzählt hierzu bspw. in ihrem Buch Film und Verhängnis von
ihrer damaligen eigen „Kinosucht“, denn obwohl der ideologische Subtext der Filme ihr
fremd erschien, so war letztlich doch das Kino die Erlösung301. Diese Erlösungs- bzw.
Ablenkungsfunktion des Kinos wurde von Goebbels als solche immer wieder gefordert:
„Wir müssen uns auf den Standpunkt stellen, daß, je dunkler die Straßen sind, desto
heller unsere Theater und Kinosäle im Lichterglanz erstrahlen sollen. Je schwerer die
Zeit ist, desto leuchtender muß sich über ihr die Kunst als Trösterin der Menschenseele
erheben“302. Doch das Kino bzw. der Film fungierte eben nicht nur als Trösterin der
individuellen Menschenseele, vielmehr muss Harro Segeberg zugestimmt werden, „daß
sich Auschwitz eben nicht anders als im Schatten einer mit seiner Hilfe hell erleuchteten
medialen Unterhaltungsindustrie ereignen konnte“303. Damit soll natürlich keineswegs
eine einseitige Erklärungsleistung für den Vernichtungskrieg abgegeben werden,
lediglich soll auch auf die Bedeutung der Medienpolitik hingewiesen werden.
300 Steinert 1970, S.91
301 Vgl. Aichinger, Ilse: Film und Verhängnis. Blitzlichter auf ein Leben. Frankfurt am Main 2001. S.73.
302 Goebbels, Joseph: Das Kulturleben im Kriege. Rede zur Jahrestagung der Reichskulturkammer und
der NS-Gemeinschaft „Kraft durch Freude“ am 27.11.1939. In: Ders.: Die Zeit ohne Beispiel. Reden und
Aufsätze aus den Jahren 1939/40/41. München 1941, S.218-223. Zitiert nach: Bussemer 2005, S.54.
303 Segeberg, Harro: Erlebnisraum Kino. Das Dritte Reich als Kultur- und Mediengesellschaft. In:
Segeberg, Harro (Hrsg.): Mediale Mobilmachung I, Band 3. Das Dritte Reich und der Film. München
2004. S. 25.
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7.2 Allgemeine Informationen zu Wunschkonzert
Produktionsdaten und Inhaltsbeschreibung von Wunschkonzert
Titel: Wunschkonzert
Produktionsland: Deutschland
Erscheinung: Produktionsbeginn am 16.Juli 1940, uraufgeführt am 30.Dezember 1940
Regie: Eduard von Borsody
Drehbuch: Felix Lützkendorf, Eduard von Borsody
Produktion: Cine-Allianz-Film, im Auftrag der Ufa
Wichtigste Darsteller: Ilse Werner (Inge Wagner)
Carl Raddatz (Herbert Koch)
Joachim Brennecke (Helmut Winkler)
Heinz Goedecke (Heinz Goedecke)
Ida Wüst (Frau Eichhorn, Inges Tante)
Hedwig Bleibtreu (Frau Wagner, Inges Großmutter)
Hans Hermann Schaufuß (Hammer, Bäckermeister)
Hans Adalbert Schlettow (Kramer, Fleischermeister)
Malte Jaeger (Lehrer Friedrich)
Walter Ladengast (Schwarzkopf, Musikstudent)
Gastauftritte im Wunschkonzert für die Wehrmacht: Marika Rökk, Heinz Rühmann,
Hans Brausewetter, Joseph Sieber, Paul Hörbiger, Weiß-Ferdl, Wilhelm Strienz, Albert
Bräu und das Philharmonische Orchester Berlin.304
„Das reizende junge Mädchen“305 Inge Wagner lernt, während sie auf ihre Tante und
somit auf die Karten für die Eröffnungszeremonie der Olympischen Spiele 1936 wartet,
den „netten blonden Herren“ und Fliegerleutnant Herbert Koch kennen. Da die
Zeremonie bereits im Gange ist und Herbert noch eine Karte zur Verfügung hat, bietet
er Inge an, sie könne doch ihn begleiten. Anfänglich zögert Inge noch, doch bei der
Ankunft Hitlers schwinden plötzlich all ihre Bedenken. Während sich Inge und Herbert
unterhalten und auch näher kennen lernen, wird deren Gespräch immer wieder durch
Ausschnitte der Olympiazeremonie unterbrochen (hierbei kamen Szenen aus Leni
Riefenstahls Olympia-Film zur Anwendung). Die beiden verstehen sich offenbar so gut,
dass Herbert noch am selben Tag die Hochzeit zwischen beiden festlegt.
304 Informationen zum Film: Illustrierter Film-Kurier, vom 3.Dezember 1940. Nr.3166.
305 Film-Kurier, Nr. 3166. In der Folge wird daraus weiter zitiert.
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Doch dazu kommt es nicht, denn nach einem kurzen Bootsausflug am Wannensee wird
Herbert zu der im Spanischen Bürgerkrieg tätigen Geheimmission der Legion Condor
berufen. Er kann zwar Inge von seiner Abreise erzählen, seine Mission unterliegt jedoch
der Geheimhaltung und auch Briefkontakt mit der Außenwelt wird ihm strengstens
untersagt. In der Folge sieht man eine Spanienkarte, sowie dokumentarische
Aufnahmen von Kriegsangriffen, welche nur durch die Einblendung „6. September
1939“ kurz unterbrochen werden, um wieder in visuelle Kriegsangriffe zu münden. Mit
einer Ansage aus dem Radio, welche den deutschen Angriff auf Polen zu legitimieren
versucht, erfolgt schließlich eine Hinwendung von der Front zur Heimat. Der
Fleischermeister Kramer, der Bäckermeister Hammer, der Lehrer Friedrich und der
Musikstudent Schwarzkopf gehen dabei ihren alltäglichen Betätigungen nach und
bereiten sich alsbald auf den Abmarsch an die Front vor. So kümmert sich der Lehrer
Friedrich um seine schwangere Frau und der Musikstudent Schwarzkopf spielt die
Klaviersonate Patéthique von Beethoven, was zu einem gemeinschaftlichen Lauschen
der Bewohner des Wohnhauses der beethovschen Klänge führt. Unterdessen sieht man
den jungen Fliegerleutnant Helmut, welcher seiner Jugendfreundin Inge Wagner vor
seiner Abreise noch einen letzten Besuch abstattet. Dabei gesteht Helmut Inge
abermalig seine Liebe, doch Inge will davon nichts wissen, denn obwohl sie Herbert seit
nunmehr drei Jahren weder gesehen noch von ihm gehört hat, kann sie nicht aufhören
an ebendiesen zu denken.
Zu einem Wiedersehen der beiden Liebenden kommt es erst, als Inge im Rahmen des
Wunschkonzerts für die Wehrmacht die Olympiafanfare (Erkennungsmelodie der beiden
Liebenden) ertönen hört, welche sich Herbert gewünscht hat. Über den Leiter des
Wunschkonzerts Heinz Goedecke erfährt Inge von der Stationierung Herberts, welcher
nunmehr zum Offiziersrang aufgestiegen ist. Helmut, der schon erwähnte Jugendfreund
Inges, ist zufälligerweise der Kompanie Herberts zugeteilt. Nach einem gemeinsamen
Flugeinsatz werden die beiden Freunde. Dabei kommt es zu einer Verwechslung und
Herbert glaubt, dass Inge bereits mit Helmut verlobt sei und tritt sie bei einem
Wiedersehen mit Inge ehrenhaft an Helmut ab. Doch Inge klärt die Situation auf und
schließlich finden Herbert und Inge doch noch zueinander.
Parallel zur Episode um Herbert, Inge und Helmut wird auf heroisierende und
humoristische Nebengeschichten der an der Westfront stationierten Soldaten verwiesen.
Kramer und Hammer können bei ihrem Einsatz Schweine sicherstellen, welche sie
persönlich als Geschenkgabe beim Wunschkonzert abgeben dürfen. Schwarzkopf rette
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durch seine selbstaufopfernde Hingabe seine im dichten Nebel verirrten Kameraden das
Leben, um schließlich als einziger Toter dieses Kriegsfilms zu enden. Und der Lehrer
Friedrich erfährt von der Geburt seines Sohnes, über das Wunschkonzert für die
Wehrmacht.
Der letzte Teil des Films steht schließlich ganz im Zeichen des Titels, nämlich in einer
Darstellung des Wunschkonzerts für die Wehrmacht, bei welchem mehrere Gastauftritte
zu sehen sind. Dieses Wunschkonzert bildet gleichsam auch die Verbindungsstelle
zwischen der Heimat und Front. Nicht nur, dass der Ablauf eines Wunschkonzerts als
solches dargestellt wird, dringt dieses Wunschkonzert auch als verbindendes Element in
die Schützengräben der Soldaten und in die Wohnstätten der Frauen zu Hause ein. Das
Ende des Filmes markiert jedoch nicht die Zusammenkunft von Herbert und Inge,
sondern die Darstellung von Kriegsangriffen untertitelt mit dem Kriegspropagandalied
„Wir fahren gegen Engelland“.
7.3 Produktionsbedingungen und –umfeld
Wunschkonzert rangierte unter den erfolgreichsten Filmproduktionen im
Nationalsozialismus. Dieser Erfolg zeichnete sich zum einen durch die Zuschauerzahlen
aus, wobei hierbei die Angaben von 8,8 bis zu 26,5 Millionen verkauften Karten
reichen306. Wunschkonzert lockte also vergleichsweise viele Zuschauer in die Kinos und
dies entsprach auch durchaus dem Zeichen der Zeit. So erlebte das Kino im
Nationalsozialismus gerade während des Krieges seinen Höhepunkt und erreichte mit
über einer Milliarde verkaufter Karten pro Jahr sogar bessere Zahlen als heutzutage307.
Zum anderen war Wunschkonzert auch gemessen an seinen Einspielergebnissen ein
Erfolg. So rangierte der Film mit vergleichsweise relativ geringen Produktionskosten
von 0,9 Millionen RM und einem Einspielergebnis von 7,6 Millionen RM auf einer
Liste der 30 erfolgreichsten deutschen Filme der Jahre 1941-42 direkt hinter Die Große
Liebe an zweiter Stelle308. Die Bedeutung des Films für das Regime zeigt sich an den
306 Drewniak 1987, S.631 spricht von 8,8 Millionen verkauften Karten. Bei Lowry 1991, S.269 findet sich
jedoch eine Liste, welche gar von 26 Millionen Besuchern augeht.
307 Während im Jahr 1942 der Durchschnitt bei 14,3 Kinobesuchen pro Jahr und Person lag, besuchten
1997 die Deutschen lediglich 1,8 Mal das Kino. Vgl. dazu: Eder, Jens: Das Populäre Kino im Krieg. NS-
Film und Hollywoodkino – Massenunterhaltung und Mobilmachung. In: Segeberg, Harro (Hrsg.):
Mediale Mobilmachung I. Das Dritte Reich und der Film. München 2004. S.382. Siehe auch: Kleinhans
2003, S.30.
308 Vgl. Lowry 1991, S.269.
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vergeben Prädikaten, welche von „staatspolitisch wertvoll“, über „künstlerisch
wertvoll“, bis hin zu „volkstümlich wertvoll“ und „jugendwert“ reichten.
Doch die politische Bedeutung von Wunschkonzert für das Regime offenbart sich
unabhängig von den lukrierten Zuschauerzahlen und den verliehenen Prädikaten auch
daran, dass der Film ein Staatsauftragsfilm war, wie der damalige Leiter der
Filmabteilung im RMVP Fritz Hippler als solches bestätigte:
„Es handelt sich bei diesem Film […] um das Musterbeispiel eines wirklichen, sogar auf
Einzelheiten festgelegten Auftragswerks, das der Filmproduktion vom Staate auferlegt worden ist.
Die Aufgabe war insofern präzisiert, als dieser Film seinen Ursprung in der Olympiade nehmen
und im heutigen Kriegsgeschehen und im Erlebnis der Wunschkonzertveranstaltungen seinen
Ausklang finden sollte“309.
Dass der Propagandaminister eine wesentliche Rolle in der Konzeption des Filmes
innehatte, geht auch aus einer nach 1945 publizierten Erinnerungsschrift von Hippler
hervor: „Dieser Film [Wunschkonzert, Anmerkung des Verfasser] war Goebbels
‚Wunschkind’; er hatte sogar am Buch mitgearbeitet, Dialoge geschrieben und im
einzelnen auch die Sänger und Musiker bestimmt, die sich in den großen Aufführungen
zu präsentieren hatten“310 . Die zentrale Rolle Goebbels betont dieser auch in einer
Tagebucheintragung vom 31. Dezember 1940, also einen Tag nach der Uraufführung
von Wunschkonzert, in welcher er den Erfolg des Films kommentiert: „Ich freu mich
umso mehr darüber, als seine Idee von mir stammt. Das haben wir wieder mal gut
gemacht“311. Gleichsam geht der Umstand der Auftragsproduktion und der Einfluss
von Goebbels auch aus einem Austausch zwischen dem Propagandaministerium und der
Ufa hervor: „14. Februar 1940: Die Cine-Allianz will DAS WUNSCHKONZERT als
Auftragsproduktion herstellen. »Der Herr Minister wünscht, daß dieser Stoff in unserem
Auftrag hergestellt werden und in unserem Verleih erscheinen soll«“312. Goebbels hatte
also, wie diese Quellen ausführlich belegen, wesentlichen Einfluss auf die
Ausgestaltung des Films. Nicht nur hinsichtlich der personellen Besetzung, sondern
auch bezogen auf den Inhalt. Eine Episode mit der vorgesehenen Hauptdarstellerin von
309 Hippler, Fritz: Betrachtungen zum Filmschaffen. Berlin 1942. S.34.
310 Hippler, Fritz: Die Verstrickung. Einstellungen und Rückblenden von Fritz Hippler ehem.
Reichsfilmintendant unter Josef Goebbels. Düsseldorf 1982. S.216.
311 Goebbels, Joseph: Tagebucheintragung vom 31.Dezember 1940. In: Fröhlich, Elke: Die Tagebücher
von Joseph Goebbels. Teil 1, Aufzeichnungen 1923 – 1941, Bd. 9. München 1998. S.75.
312 Ufa-Magazin, Bd.17, 1992. S.16. Zwar geht daraus nicht eindeutig hervor, zwischen wem dieser
Austausch stattgefunden hat, offenbar dürft es sich dabei jedoch um einen Protokollauszug eines
Austausches zwischen dem Propagandaministerium und der Ufa handeln. Angemerkt sei auch, dass zu
diesem Zeitpunkt der Filmtitel noch Das Wunschkonzert lauten sollte.
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Wunschkonzert Ilse Werner bekräftigt nochmals den politischen Einfluss in der
Filmproduktion: So schätzte Goebbels Ilse Werner als den „sympathischen Typ einer
frischen, modernen Frau“313, insofern wollte er sie auch für die Rolle der Inge Wagner
engagieren. Doch Werner lehnte die Rolle zunächst ab und konnte nur durch die
vorzeitige Intervention von Hippler zum Einlenken bewegt werden314.
7.4 Exkurs: Analogien zum Hollywoodkino
Wie schon im Exkurs zur Ideologie angedeutet, war die Vereinnahmung und
Anwendung moderner Massenkommunikationsmittel ein wesentlicher Bestandteil des
Nationalsozialismus. Dabei wurde nicht nur eine im Lichte der „Ästhetisierung von
Politik“ stehende Propagierung der faschistischen Massenöffentlichkeit betrieben,
sondern auch auf ein populäres Kino und Massenunterhaltung zum Zwecke der
Mobilmachung der Bevölkerung gesetzt315. Insofern scheint der Vorschlag von Lowry,
die nationalsozialistischen Filme gerade im Kontext ihrer Gemeinsamkeiten mit
Unterhaltungsfilmen aus anderen Ländern und Perioden zu sehen316 durchaus schlüssig
zu sein. Natürlich soll dadurch das Spezifikum dieser Filme nicht umgangen oder
nivelliert werden, jedoch sind NS-Filme auch nicht als genuine Produkte anzusehen,
welche ohne jegliche filmhistorische und –technische Kontinuitäten auskommen
konnten.
Gerade in der filmwissenschaftlichen Literatur wird des Öfteren auf Analogien
zwischen dem Hollywoodkino bzw. dem Klassischen Kino, welches gegen Ende der
1910er Jahre in Hollywood seinen Anfang nahm und bis in die 1950er Jahre
international dominant war 317 , und dem nationalsozialistischen Kino hingewiesen:
„Häufig werden die Begriffe »Hollywood« und »Klassik« synonym verwendet, auch
wenn historisch die meisten Formen des populären Kinos diesen Regeln gefolgt sind:
das Kino der NS-Zeit und des Sozialistischen Realismus ebenso“318. Dieser Umstand,
der erst in neueren Forschungen zum Thema Film im Nationalsozialismus gänzlich
berücksichtigt wird, muss auch in diese Arbeit integriert werden. Erst dadurch kann ein
Verständnis für die spezifische Funktion und Bedeutung der nationalsozialistischen
313 Hippler 1982, S.216. Offenbar frei zitiert nach Goebbels.
314 Vgl. Hippler 1982, S.216.
315 Vgl. Eder 2004, S.379.
316 Vgl. Lowry 1991, S.41.
317 Vgl. Elsaesser/Hagener 2007, S.29.
318 Elsaesser/Hagener 2007, S.30.
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Filme, im Kontext ihrer Einbettung in Formen der modernen Massenkommunikation
entwickelt werden. Dadurch ergibt sich auch ein anderer Blickwinkel auf die
Grausamkeiten des NS-Regimes, denn gerade „im Schatten der Unterhaltung wurden
Krieg und Massenmord vorangetrieben“319.
Jens Eder führt in seinem Beitrag in dem Sammelband Mediale Mobilmachung I. Das
Dritte Reich und der Film eine Auflistung von fünf Merkmalen an, welche das populäre
Kino charakterisieren. Für den Kontext dieser Arbeit scheinen gerade folgende drei
Merkmale eine Relevanz zu haben: Der erste Aspekt betrifft eine
„Publikumsmaximierung durch Unterhaltung“320. Der zweite Aspekt bezieht sich auf
das kommunikative Ziel von Unterhaltung: dem Aufgreifen von Werten, Wünschen,
Gefühlen und Gedanken, die „Aufmerksamkeit auf sich ziehen und in der Bevölkerung
weit verbreitet sind“. Schließlich betont der letzte Aspekt, dass „Angebot und
Zuschauererwartungen durch Genre- und Starsysteme“ aufeinander abgestimmt werden.
Diese drei Aspekte sollen nun in aller Kürze anhand allgemeiner Einsichten zu Filmen
im Nationalsozialismus und auch im Speziellen zu Wunschkonzert diskutiert werden.
Aus zweierlei Gründen war eine Maximierung der Zuschauerzahlen für das NS-Regime
von großer Relevanz: Wie schon erwähnt, unterstand das Filmsystem im
Nationalsozialismus auch einer auf Profitmaximierung abzielenden Filmpolitik. Gerade
Ende der 1920er Jahre war die Situation der deutschen Filmwirtschaft extrem
angespannt und verschlechterte sich in der Folge noch weiter321. Bei seiner Rede im
Kaiserhof am 28. März 1933 glaubte Goebbels den Ursprung dieser Krise festmachen
zu können, indem er vor allem die fehlende Wirklichkeitsnähe des deutschen Films,
also dessen fehlenden Kontakt zu den Vorgängen im Volk kritisierte 322 . Insofern
postulierte der Propagandaminister als Lösung auch das Aufgreifen zeitnaher Stoffe,
welche in das „nationalsozialistische Erdreich“ 323 einzudringen hätten. Der zweite
wesentlichere Aspekt war die politische Bedeutung solch einer Publikumsmaximierung.
Denn gerade eine Maximierung der Reichweite sollte auch eine maximale ideologische
Beeinflussung der Bevölkerung gewährleisten. Bei Wunschkonzert hat diese
Publikumsmaximierung offenbar sehr gut funktioniert.
319 Eder 2004, S.379.
320 Eder 2004, S.387. In der Folge von dort zitiert.
321 Vgl. Kleinhans 2003, S.21.
322 Vgl. Goebbels, Joseph: Rede im Kaiserhof, Berlin am28.3.1933. In: Albrecht 1969, S.440.
323 Goebbels, Joseph: Rede im Kaiserhof, Berlin am28.3.1933. In: Albrecht 1969, S.440.
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Bezüglich des kommunikativen Zieles von Unterhaltung stellt sich berechtigt die Frage,
welche Wünsche, Gefühle, Werte und Gedanken in nationalsozialistischen Filmen
aufgegriffen wurden. So konstatiert Gudrun Brockhaus, dass gerade die erfahrenen
Wünsche und Ängste der deutschen Bevölkerung mit dem Ersten Weltkrieg, der
Weltwirtschaftskrise, der Massenarbeitslosigkeit und der politischen Instabilität diese
anfällig für die NS-Ideologie machte324. Auch auf Arendt wurde bereits im Theorieteil
verwiesen, welche vor allem durch die Krise der Nationalstaaten und der
Transformation von der Klassen- zur Massengesellschaft, von einer spezifischen
Heimatlosigkeit der sich neu formierenden Massen sprach. Gerade die
nationalsozialistische Bewegung konnte offenbar diese Ängste der deutschen
Bevölkerung kompensieren und mittels spezifischer Wertorientierungen (wie bspw.
Tatkraft, Entschlossenheit, Pflichtbewusstsein, Opferbereitschaft, Stärke, usw.325) eine
gewisse Wertestabilität etablieren, was gleichsam dem einzelnen Individuum ein
Sicherheitsgefühl vermitteln sollte. Genau in diesem Rahmen sind auch die
nationalsozialistischen Filme zu sehen, wenngleich subversive Lesarten der Filme nicht
ausgeschlossen werden können, was aber nicht Thema der Arbeit ist. Der Film
Wunschkonzert bezieht sich insofern auf die Wünsche und Ängste der Zuschauer, da er
durchaus reale Alltagsprobleme, wie bspw. die Trennung durch den Krieg oder den
Kriegsalltag selbst, aufgreift und in eine filmische Form transformiert, um ein
Identifikationsangebot für die Zuschauer zu schaffen.
Die Abstimmung der Zuschauererwartungen mit den filmischen Angeboten, als dem
dritten Merkmal von populärem Kino, offenbart sich letztlich im Genre- und Starsystem.
Wie die Ausführung zu den Heimatfrontfilmen zeigte, war gerade die Etablierung und
Bezugnahme auf ein Genresystem ein wichtiger Bezugspunkt für die
nationalsozialistischen Filme. Die unterschiedlichen Genres bedienten verschiedene
Zuschauerwünsche und konnten dadurch eine mögliche Heterogenität der Wünsche
kompensieren. Um diese Wünsche in direkte Verbindung mit dem Filminhalt zu
bringen, setzte das nationalsozialistische Kino ebenso wie Hollywood auf ein
umfangreiches Starsystem. Der Nutzen in der Engagierung von Stars lag gerade in der
Erzeugung „bestimmte[r] Identifikationsmuster und Imitationsmechanismen, die über
324 Vgl. Brockhaus, Gudrun: Schauder und Idylle. Faschismus als Erlebnisangebot. München 1997. In:
Eder 2004, S.401.
325 Vgl. Eder 2004, S.401.
- 94 -
die einzelnen Filme hinausgingen“326 . Die Stars sollten vor allem mit spezifischen
nationalen Bedeutungsmustern assoziiert werden 327 . Doch gerade innerhalb des
Starsystems offenbart sich auch ein Widerspruch, da einige dieser Stars keineswegs
deutscher Herkunft waren und damit nicht dem arischen Ideal entsprachen328. Auch Ilse
Werner, die Protagonisten von Wunschkonzert, wurde im Ausland in Batavia (heutiges
Jakarta) geboren und benötigte für ihr Engagement bei der Ufa im Jahre 1937 eine
Sondergenehmigung vom Propagandaminister 329 , da sie nicht die deutsche
Staatsbürgerschaft besaß. Gerade Werner schien prädestiniert für die Rolle in
Wunschkonzert, schließlich verkörperte sie das „natürliche, anständige Mädchen, den
guten Kumpel, der mit seiner frischen, unkomplizierten Art überall Optimismus
verbreitet“330. Mit Wunschkonzert schaffte Werner ihren Durchbruch und wurde durch
ihre Darbietung als moralische und pflichtbewusste Unterstützerin des Leutnants
Herbert Koch „zum Leitbild für Millionen deutscher Soldatenfrauen“331, was ihr nach
dem Krieg auch die pejorativ gemeinte Bezeichnung „Durchhaltemieze“332 einbrachte.
Der Schauspieler Carl Raddatz war das perfekte Pendant zu Werner, schließlich wurde
er im Nationalsozialismus zunehmend mit der Verkörperung heldenhafter Rollen
assoziiert333.
7.5 Wesentliche ideologische Elemente des Filmes
Zur Skizzierung der wesentlichen ideologischen Elemente von Wunschkonzert
unterteilte ich den Film in drei Themenfelder. Im ersten Abschnitt werde ich mich mit
dem Frauen- und Männerbild im Film und dessen möglicher Korrelation bzw.
Abweichung innerhalb der nationalsozialistischen Politik auseinandersetzen. Gerade die
Thematisierung und Aufdeckung der geschlechtsspezifischen, ideologisch erwünschten
Werthaltungen kann als Grundlage für die beiden weiteren ideologischen Elemente
dieser Analyse gesehen werden. Im Sinne des arendtschen Verständnisses von
totalitärer Ideologie als Fiktion, werde ich zwei weitere Elemente behandeln, in denen
326 Hake 2004, S.125.
327 Vgl. Hake 2004, S.125.
328 Vgl. Hake 2004, S.126.
329 Vgl. Beyer, Friedmann: Die UFA-Stars im Dritten Reich. Frauen für Deutschland. München 1991.
S.245.
330 Beyer 1991, S.242.
331 Beyer 1991, S.259.
332 Vgl. Beyer 1991, S.242.
333 Vgl. Hake 2004, S.128.
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gerade dieses fiktive Element der Ideologie deutlich zum Ausdruck kommen sollte.
Insofern wird der zweite Abschnitt dieser Analyse sich mit der Propagierung der Fiktion
der gelebten Volksgemeinschaft im Film, aber auch konkret im Nationalsozialismus
auseinander setzten. Schließlich werde ich mich im letzten Abschnitt noch der Analyse
der fiktiven Darstellung und Thematisierung bzw. Nicht-Thematisierung von Krieg
widmen.
7.5.1 Geschlechtskonstruktionen im Nationalsozialismus
Anhand der geschlechtsspezifischen Charakterdarstellungen in den jeweiligen Filmen,
sollte sowohl den Männern als auch den Frauen veranschaulicht werden, wie gemäß den
Ansprüchen und Anforderungen des NS-Regimes, mit der Kriegssituation umzugehen
sei. Die Thematisierung und das Aufgreifen eines individuellen Konflikts zwischen der
Pflicht gegenüber dem Regime und dem persönlichen Verlangen war dabei ein
wichtiges Thema334.
Der Film Wunschkonzert eignet sich hervorragend für die Analyse spezifischer
Geschlechtskonstruktionen im Nationalsozialismus, da hierbei nicht nur der individuelle
Konflikt zwischen Pflicht und Verlangen thematisiert wird, sondern auch eine
entsprechende Ambivalenz in der Darstellungen des Frauenbildes zu konstatieren ist,
welche letztlich aufgrund kriegsbedingter Faktoren seine realpolitische Manifestation
fand. Während das Männerbild im Film relativ konstant gehalten wird, ergeben sich für
die Darstellungen der Frauen allein aufgrund gesellschaftspolitischer Umstände mehrere
Rollenbilder. Fox identifiziert hierbei drei Kategorien für die Darstellungen von Frauen
im deutschen Spielfilm der Jahre 1939-45: Neben den klassischen Rollen Mutter und
Ehefrau bzw. Geliebte, tritt mit Kriegsbeginn die Rolle der Arbeiterin vermehrt
hervor335. All diese drei Rollen werden auch in Wunschkonzert explizit thematisiert,
wenngleich mit unterschiedlicher Gewichtung und Auslegung.
Wie sich bereits anhand der ersten kurzen Ausführungen zeigt, hat vor allem die
Thematisierung des Frauenbildes, sowie eine damit verbundene Absorbierung
möglicher Konflikte, eine wesentliche Bedeutung im Film. Zur Zeit der Aufführung von
Wunschkonzert waren viele Männer bereits an der Front, wodurch sich der Film in der
Heimat vorwiegend an weibliche Zuschauerinnen wendete: „[…] the film was directed
334 Vgl. O’Brien 2006, S.148.
335 Vgl. Fox 2000, S.76.
- 96 -
towards the female audience, providing them with suitable pastimes and role models
and depicting themes with special reference to the home front“336. Dieses Übergewicht
an weiblichen Kinozuschauerinnen ist generell für die Spielfilme der Kriegszeit zu
konstatieren, ein Umstand den auch die Reichspropagandaleitung im November 1942 zu
bestätigen weiß337. Doch auch die Soldaten an der Front sollten mit den kulturellen
Angeboten versorgt werden, schließlich wusste Goebbels ob der moralischen und
ideologischen Wirkung von Unterhaltung genauestens Bescheid. Allein im ersten
Kriegsjahr wurden an die 3600 Filmkopien und das entsprechende Equipment, sowie so
genannte Tonfilmwagen der Front zur Verfügung gestellt 338 . Dabei sollten die
filmischen Inhalte aufgrund einer Umwandlung der real erfahrenen Separation zwischen
Heimat und Front eine symbolische Verbundenheit schaffen.
7.5.1.1 Die Pflichterfüllung des Mannes
Sowohl das Frauen- als auch das Männerbild in Wunschkonzert zeichnen sich durch den
Bezug auf eine bestimmte, dem NS-Regime entsprechende Pflichterfüllung aus. Die
Männer werden vorwiegend mit gemeinhin positiv konnotierten Attributen wie Stärke,
Aktivität und (Vaterlands-)Treue besetzt. Auch wenn im Film lediglich der Leutnant
Herbert Koch einer militärischen Tradition entspringt, so ist die Darstellung von
Männern vollkommen fokussiert auf deren Status als Soldaten. Die Pflichterfüllung für
jeden einzelnen Mann ergibt sich aus seiner Aufopferung für die vermeintlich höheren
Ziele des Regimes und der Volksgemeinschaft in der kriegerischen Auseinandersetzung.
Dabei wird der Krieg selbst als Rettung der deutschen Kultur und Tradition stilisiert, zu
welcher jeder Mann aktiv seinen Beitrag leisten soll. Ein wesentliches Element der
Thematisierung dieser Pflichterfüllung ist ein manifester Grundoptimismus, welcher
nahezu wortwörtlich jeder handelnden Person im Film ins Gesicht geschrieben steht.
Insofern erscheint die Pflichterfüllung für die einzelnen Charaktere auch keineswegs als
Bürde, sondern sie wird mit regelrechter Begeisterung angenommen.
Eindringlich ist dies in einer Szene festgehalten, in welcher die Männer gerade zur Front
abreisen und die Frauen sich von ihnen verabschieden. Hier wird keinerlei Spur von
Pessimismus, Sorge oder Trauer verbreitet. Keine einzige Träne wird während der
ganzen Szenerie vergossen. Vielmehr steht diese gesamte Abschiedsszene unter dem
336 Fox 2000, S.82.
337 Fox 2000, S.10.
338 Vgl. Fox 2000, S.72.
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Banner eines unbändigen Optimismus, was mitunter durch eine entsprechende
musikalische Darbietung der Soldaten noch unterstützt wird. Ein weiteres Beispiel
bildet eine Szene mit Herbert Koch, in welcher er auf ein Wiedersehen mit Inge (beide
sahen sich seit den Olympischen Spielen 1936 drei Jahre nicht mehr) aufgrund
dienstlicher Verpflichtungen verzichten muss und dies lediglich mit dem nüchternen
Beisatz „Dienst ist Dienst“ quittiert. Linda Schulte-Sasse beschreibt diese
Thematisierung der Pflichterfüllung in den Heimatfrontfilmen in Anlehnung an Dana
Polan auch als „war-affirmative narratives […,which] attempt to recast commitment as
another, more sublime form of desire, in part by constantly interweaving the story of
‚the individual’ with that of Nation, ‚writing them all’ to use Polan’s expression, as ‘one
story’”339. Diese Unterordnung des einzelnen Individuums bzw. der Charaktere unter
die Anforderungen der vermeintlichen höheren Ziele der Nation und die gleichzeitige
Akzeptanz dessen bzw. die Bereitschaft dafür, ist ein wesentliches Element von
Wunschkonzert. Dadurch sollte der Durchhaltewille und die Einsatzbereitschaft der
Bevölkerung gestärkt werden. Hinzu kommt auch noch der Umstand, dass zur Zeit der
Uraufführung des Films das Regime noch von den Erfolgen der Blitzkriege zehrte,
wodurch der übertriebene Optimismus des Films für die KinozuschauerInnen
keineswegs eine bloße Groteske darstellte.
7.5.1.2 Verzicht als Pflichterfüllung der Frauen
Sowohl die Männer als auch die Frauen im Film zeichnen sich durch eine beharrliche
Pflichterfüllung gegenüber der Nation aus. Ein geschlechtspezifischer Unterschied
besteht jedoch darin, dass Männer durchwegs als aktiv, Frauen vorwiegend als passiv
gebierende Charaktere agieren. Während im Film die Pflicht des Mannes durch seinen
kriegerischen Einsatz manifestiert wird, ist die Frau überwiegend in Verbindung mit
Verzichtsmomenten zu sehen. Dies ist deutlich an der Figur von Inge Wagner zu sehen,
die als Symbolbild für unzählige deutsche Ehefrauen bzw. angehende Ehefrauen
gesehen werden kann, welche sehnlichst auf ihren Geliebten an der Front warten. Am
Beispiel von Inge und Herbert wird zwar die Separation zwischen Heimat und Front
angesprochen, doch letztlich wird der dadurch entstehende Konflikt von Inge, zwischen
ihrem Verlangen und dem Verzicht insofern absorbiert, als sie diese Separation
339 Schulte-Sasse, Linda: Entertaining in the Third Reich. Illusions of wholeness in Nazi Cinema. Durham,
London 1996. S.290.
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gewissermaßen als staatliche Pflicht versteht. Inge begegnet der Trennung von Herbert
mit offener Trauer und Schwäche, einzig der Glaube an die baldige Wiedervereinigung
mit Herbert lässt sie ein gewisses Maß an Stärke zeigen. Hierin zeigt sich auch eine
gewisse Ambivalenz bezogen auf das Frauenbild: Einerseits werden in essentialistischer
Weise den Frauen Attribute wie Schwäche oder Passivität unterstellt. Anderseits wusste
man auf Seiten des Regimes durchaus ob des Umstandes Bescheid, dass vor allem
Frauen in der Heimat die Zielgruppe der Spielfilme im Kriegszustand seien. Insofern
musste auch eine Aufwertung der weiblichen staatlichen Verpflichtung erfolgen. Diese
Aufwertung bzw. bisweilen Heroisierung von Frauen für regimepolitische Zwecke geht
bspw. bereits aus einer Rede von Hitler auf einem NS-Frauenkongress hervor: „Die
Frau habe auch ihr Schlachtfeld. Mit jedem Kind, daß sie der Nation zur Welt bringt,
kämpfe sie ihren eigenen Kampf für die Nation. Der Mann trete für das Volk ein, genau
so wie die Frau für die Familie eintritt“340. Diese Analogie zwischen dem Einsatz des
Soldaten an der Front und der Rolle der Frau hinsichtlich Geburt und Familie, zeigt
deutlich die völkische Intention dieser Heroisierung von Frauen. Natürlich geht es hier
keineswegs um eine wirkliche Aufwertung der Frauen, sondern lediglich um die
Vereinnahmung der Frauen für bevölkerungspolitische und moralisierende Anliegen.
Inge Wagner mit ihrem unerschütterlichen Durchhaltewillen kann als Paradebeispiel für
die unzähligen alleine gelassenen Ehefrauen gesehen werden, welche zumindest
symbolisch eine moralische Unterstützung für die Männer an der Front darstellten.
Insofern wird auch verständlich, warum der Schauspielerin Ilse Werner in der
Nachkriegszeit die pejorative Bezeichnung „Durchhaltemieze“ zuteil wurde.
Während Inge die Rolle einer erst angehenden Ehefrau darstellt, finden sich in
Wunschkonzert des Öfteren Verweise auf die zentrale Rolle der Mutter im
Nationalsozialismus. Beispielhaft ist hier Vera, die schwangere Frau des Lehrers
Friedrich. Diese ist bereits bei der Abkommandierung von Friedrich schwanger und
gebiert noch während seines Einsatzes das Kind. Bezeichnend ist, dass Friedrich an der
Front nur insofern von der Geburt seines Kindes erfährt, als dieses ein Sohn ist und
somit auch offiziell unter dem Titel „Söhne für die Soldaten“ im Wunschkonzert für die
Wehrmacht bekannt gegeben wird. Friedrich scheint weniger um die reibungslose
Geburt und das Wohlergehen seiner Frau und des Kindes besorgt zu sein, sondern
interessiert sich vielmehr darum, ob es sich dabei auch um einen Knaben handelt.
340 Rede von Hitler auf einem NS-Frauenkongress. In: Völkischer Beobachter vom 15.9.1935. Zitiert nach:
Mosse, George L.: Der nationalsozialistische Alltag. Frankfurt am Main 1993. S.66.
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Neben der werdenden Mutter wird auch kurz das Bild der trauernden Mutter, anhand
der Mutter des einzig verstorbenen Soldaten und Musikstudenten Schwarzkopf,
thematisiert. Schließlich wird während der Sequenz über das Wunschkonzert für die
Wehrmacht noch kurz eine Mutter mit einem deutlich sichtbaren Mutterkreuz
eingeblendet, um die Heroisierung des Mutterbildes zu bekräftigen. Diese im Film
angesprochenen möglichen Rollen der Mutter werden dabei in einer kontinuierlichen
zeitlichen Abfolge gezeigt. Zunächst sieht man die offizielle Ankündigung im
Wunschkonzert für die Wehrmacht von Veras und Friedrichs Sohn. Daraufhin stimmt
ein Kinderchor ein Lied mit dem Titel „Schlafe mein Prinzchen, schlaf ein“ an.
Begleitet wird diese musikalisch Untermalung von einer Parallelmontage die mehrere
tätige Mütter zeigt. Darunter auch die ältere Frau mit dem Mutterkreuz, welches in
Großaufnahme gezeigt wird. Direkt in Anschluss daran, verkündet der Moderator des
Wunschkonzerts, Heinz Goedecke, den Tod des gefallen Soldaten Schwarzkopf, dessen
Mutter sich ein letztes Abschiedslied für ihn wünscht. Das Aufgreifen des Sujets der
Mutter war dabei vor allem den bevölkerungspolitischen Ambitionen nach Etablierung
einer völkisch reinen und gesunden Bevölkerung geschuldet.
Auf diese Thematik werde ich alsbald im konkreten Bezug auf die Bevölkerungs- und
Frauenpolitik im Nationalsozialismus noch zu sprechen kommen, zuvor soll jedoch
noch kurz die von Fox konstatierte dritte Rolle von Frauen im NS-Film besprochen
werden: die Arbeiterin. Hier lässt sich eine deutliche Ambivalenz konstatieren, welche
letztlich auf der Abkommandierung der Männer an die Front gründet, wodurch auch die
Frauen zu zum Teil untypischen Arbeiten herangezogen werden sollten. In
Wunschkonzert selbst wird der Arbeitsdienst von Frauen nur am Rande thematisiert und
wenn, dann führen Frauen nur in Abwesenheit ihrer Männer deren Handwerk aus. Die
Frau des Fleischermeisters Kramer übernimmt dessen Aufgabe, zeigt sich darin jedoch
eher ungeschickt und unbeholfen. Ansonsten sieht man nur noch die Frau des Bäckers
Hammer einen Arbeitsdienst verrichten, wenngleich diese in einer eher untypischen
Darstellung robust und selbstbestimmt diese Tätigkeit verrichtet.
7.5.1.3 Frausein im Nationalsozialismus
Diese spärliche Thematisierung von Arbeit und Frauen in Wunschkonzert ist letztlich
jedoch nur Sinnbild der realpolitischen Verhältnisse im Nationalsozialismus. Bei der
Konstruktion von Geschlechtlichkeit bezog sich die nationalsozialistische
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Rassenideologie auf essentialistische Männlichkeits- und Weiblichkeitsbilder, d.h. auf
die Annahme eines natürlichen Determinismus, welcher letztlich die Geschlechterrollen
präformierte341. Dabei war gerade die Frühphase der ausschließlich als Männerbund
agierenden und gebierenden nationalsozialistischen Bewegung von einer Fixierung auf
die Konstruktion und Zurschaustellung von Männlichkeit geprägt, wodurch dem
Frauenbild nur eine marginale Bedeutung eingeräumt wurde. Frauen fanden dabei nur in
Bezug zu Männern eine Beachtung und nahmen die klassische Rolle der Mutter ein.
Insofern sah der nationalsozialistische völkische Staat „sein Menschheitsideal … in der
trotzigen Verkörperung männlicher Kraft und in Weibern, die wieder Männer zur Welt
zu bringen vermögen“342, wie es in Hitlers Mein Kampf heißt. Die essentialistischen
Geschlechterbilder der Nationalsozialisten bewegten sich in einem dualistischen System,
wonach der Mann zum Soldaten und die Frau zur Mutter erzogen werden sollte.
Wenngleich sich bei der Machtübernahme der Nationalsozialisten durchaus die
Erkenntnis durchsetzte, dass auch die Frauen in die Bestrebungen des völkischen
Staates aktiv einbezogen werden müssten und somit ab diesem Zeitpunkt auch
allmählich die Rolle der Frau im Regime konkretisiert und mehr thematisiert wurde, so
blieb die genannte Rollendefinition der Frau als Mutter und des Mannes als Soldat, als
Grundmuster während der gesamten Herrschaft über bestehen343.
Im wissenschaftlichen Diskurs gibt es bezogen auf die Interpretation und Auslegung des
Frauenbildes im Nationalsozialismus recht kontroversielle Positionen. Elke Fritsch und
Christina Herkommer skizzieren in ihrem Einleitungstext zum Themenkomplex
„Nationalsozialismus und Geschlecht“ drei wissenschaftliche Lesarten: Die ersten
beiden Lesarten formieren sich um eine dichotome Sichtweise, welche entweder die
Bedeutung der Frau als Opfer, oder der Frau als Täterin ins Zentrum rücken. Die
Opferthese gründet auf der Annahme, dass der Nationalsozialismus ein gänzlich
misogyn ausgerichtetes System gewesen sei, wodurch die Frauen in einer patriachal
geprägten Ideologie kaum eine Möglichkeit vorgefunden hätten sich gegen das Regime
zu erheben344. Den Frauen wird hierbei eine gewisse Form des zumindest passiven
Widerstandes zugeschrieben. Diese Interpretation ignoriert natürlich die bedeutende
341 Vgl. Frietsch, Elke/Herkommer, Christina: Nationalsozialismus und Geschlecht: eine Einführung. In:
Frietsch, Elke/Herkommer, Christina (Hrsg.): Nationalsozialismus und Geschlecht. Zur Politisierung und
Ästhetisierung von Körper, »Rasse« und Sexualität im Dritten Reich und nach 1945. Bielefeld 2009. S.9.
342 Frevert, Ute: Frauen. In: Benz, Wolfgang/Graml, Hermann/Weiß, Hermann (Hrsg.): Enzyklopädie des
Nationalsozialismus. München 2007. S. 242.
343 Vgl. Frevert 2007, S.243.
344 Vgl. Fritsch/Herkommer 2009, S.13.
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Rolle der Frauen im Bereich der Erziehung und der moralischen Unterstützung ihrer
Ehemänner (wie bspw. in Wunschkonzert thematisiert) und erteilt somit dem weiblichen
Geschlecht eine Pauschalentschuldung. Im Gegensatz dazu finden sich aber auch
Lesarten, welche eine besondere Anfälligkeit der Frauen für die nationalsozialistische
Ideologie hervorheben und auf die besondere Bedeutung der weiblichen Wählerschaft
für die Machtübernahme der Nationalsozialisten verweisen345. Doch letztlich zeigte sich
vor allem in den letzten Jahren, dass solch eine dichotome Einteilung in Täterinnen und
Opfer nicht mehr wirklich haltbar ist, schließlich gestalteten sich die Handlungsräume
der Frauen wesentlich komplexer. Die allgemeine These von der expliziten
Frauenverachtung der Nationalsozialisten wurde dabei zunehmend hinterfragt und man
wandte sich nunmehr vermehrt den konkreten Lebensumständen der Frauen zu.346
Das Patriarchat und die damit verbundene Abwertung des weiblichen Geschlechts war
keine Erfindung des Nationalsozialismus, sonder hat sich historisch entwickelt. Das
Spezifikum des nationalsozialistischen Frauenbildes ist dabei, wie in der Folge zu
zeigen sein wird, vielmehr in einer Ambivalenz bzw. einem Widerspruch zwischen der
postulierten Ideologie und der realen Ausformung zu sehen. Weiters war die
Frauenpolitik im Nationalsozialismus eng verschränkt mit den rassen- und
bevölkerungspolitischen Ambitionen des Regimes.
Mit der Machtübernahme der Nationalsozialisten erfolgte eine gewisse ideologische
Neuausrichtung des Frauenbildes. Die Frau sollte nunmehr auch in die
größenwahnsinnigen Ambitionen hinsichtlich der Etablierung eines Tausendjährigen
Reiches aktiv einbezogen werden. Sinnbildlich hierfür steht die schon angesprochene
Heroisierung, die Hervorhebung des Verdienstes des/der Einzelnen für den Staat und
die Gemeinschaft, welche nunmehr auch auf Frauen angewandt wurde:
„Wenn man sagt, die Welt des Mannes ist der Staat, die Welt des Mannes ist sein Ringen, die
Einsatzbereitschaft für die Gemeinschaft, so könnte man vielleicht sagen, daß die Welt der Frauen
eine kleinere ist. Denn ihre Welt ist ihr Mann, ihre Familie, ihre Kinder und ihr Haus. Wo aber
wäre die größere Welt, wenn niemand die kleine Welt betreuen wollte?“347.
345 Vgl. Thalmann, Rita: Frausein im Dritten Reich. München, Wien 1984. S.68ff. Thalmann versucht
hierin anhand statistischer Daten bezüglich des Stimmenanteiles von weiblichen und männlichen
WählerInnen bei den Reichstagswahlen von 1928 und 1930, die Behauptung, wonach vor allem die
Frauen die Nationalsozialisten zur Macht verholfen hätten, zu entkräften.
346 Vgl. Fritsch/Herkommer 2009, S.10ff.
347 Hitler, Adolf: Rede am 8.September 1934 auf dem Reichsparteitag der NSDAP vor der NS-
Frauenschaft. Zitiert nach: Benz, Ute (Hrsg.): Frauen im Nationalsozialismus. Dokumente und Zeugnisse.
München 1993. S.42.
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Während in den Anfangsjahren der NS-Bewegung die Frauen kaum und wenn, dann nur
pejorativ angesprochen wurden, so zeigt sich seit der Machtübernahme eine
propagandistisch intendierte Aufwertung der Frauen. Natürlich änderte sich ideologisch
am Frauenbild der Nationalsozialisten nichts. Diese Heroisierung der Frauen diente
lediglich als Mittel zum Zweck, um diese auch in die staatliche Pflicht zu nehmen:
„Was der Mann an Opfern bringt im Ringen seines Volkes, bringt die Frau an Opfern im Ringen
um die Erhaltung dieses Volkes in den einzelnen Zellen. Was der Mann einsetzt an Heldenmut auf
dem Schlachtfeld, setzt die Frau ein in ewig geduldiger Hingabe, in ewig geduldigem Leiden und
Ertragen. Jedes Kind, das sie zur Welt bringt, ist eine Schlacht, die sie besteht für Sein und
Nichtsein ihres Volkes“348.
Nunmehr wird auch der Frau eine bedeutende Rolle in den Ambitionen des Regimes
zugewiesen, wobei bewusst eine Analogie zwischen der Pflicht der Frau und der Pflicht
des männlichen Soldaten gezogen wird. Ideologisch änderte sich in dieser
propagandistischen Neuorientierung insofern nichts, da den Frauen weiterhin
traditionelle Rollen zugewiesen wurden. Die Rolle der Frau als Mutter und Ehefrau
bildete weiterhin das Zentrum, wenngleich diese Rollen öffentlich wirksamer inszeniert
wurden. Gerade die Frauenbewegung und die Emanzipationsbestrebungen seit der
zweiten Hälfte des 19.Jahrhunderts349 waren den Nationalsozialisten ein Dorn im Auge.
Des Öfteren wurde auf die Notwendigkeit einer „naturgemäßen“ 350 bzw.
„artgemäßen“351 Beschäftigung von Frauen und Männern hingewiesen. Im Sinne dieser
essentialistischen Konzeption sollten sowohl Männer als auch Frauen die für ihr
jeweiliges Geschlecht bestimmte Tätigkeit ausüben: „Das ist ja das Wunderbare in der
Natur und Vorsehung, daß kein Konflikt der beiden Geschlechter unter- und
nebeneinander möglich ist, solange jeder Teil die ihm von der Natur vorgezeichnete
Aufgabe erfüllt“ 352 . Schließlich versuchte Hitler in der hier zitierten
Reichsparteitagsrede die Frauenemanzipation zusätzlich zu diffamieren, indem er diese
Idee als ein „vom jüdischen Intellekt erfundenes Wort“353 bezeichnet, was mitunter auch
der abstrusen Propaganda einer jüdischen Weltverschwörung dienlich sein sollte.
348 Hitler, Adolf: Rede am 8.September 1934. Zitiert nach: Benz 1993, S.43.
349 Zu der Entwicklung der Frauenbewegung in Deutschland bis zur Machtübernahme der
Nationalsozialisten 1933, siehe hierzu: Thalmann 1984, S.17-72.
350 Hitler, Adolf: Rede am 8.September 1934. Zitiert nach: Benz 1993, S.41.
351 Frevert 2007, S.254.
352 Hitler, Adolf: Rede am 8.September 1934. Zitiert nach: Benz 1993, S.42.
353 Hitler, Adolf: Rede am 8.September 1934. Zitiert nach: Benz 1993, S.42.
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Der organisierten Frauenemanzipation wurde gleichsam begegnet, wie allen anderen
regimekritischen Vereinen oder Organisationen der Weimarer Republik, nämlich mit
der sukzessiven Gleichschaltung diverser Frauenorganisationen. Verhaftungen,
Publikationsverbot und Konfiszierungen standen an der Tagesordnung, und noch im
Jahre 1933 löste sich auch die größte Frauenorganisation, der Bund Deutscher
Frauenvereine auf. 354 Ersetzt wurden diese Frauenvereine durch das Deutsche
Frauenwerk (DFW), sowie durch die seit März 1935 an die NSDAP gegliederte NS-
Frauenschaft. Bei beiden Organisationen stand die Reichsfrauenführerin Gertrud
Scholtz-Klink an der Spitze, wenngleich ihr politischer Einfluss eher marginalen
Zuschnitts war.355
7.5.1.4 Arbeitswelt
Im Bereich der Arbeitsmarktpolitik der Nationalsozialisten zeigte sich alsbald, was die
Forderung nach einer Etablierung von „artgemäßer“ Beschäftigung nun im Konkreten
für Männer und Frauen bedeuten sollte. Die „artgemäße“ Beschäftigung der Frauen
sollte sich auf die Erziehung der Kinder und die Erledigung der Haushalstätigkeiten
beschränken. Insofern zielten die ersten arbeitspolitischen Maßnahmen des Regimes
auch auf eine Zurückdrängung der Frauen aus dem Arbeitsleben. Hierbei fungierte bspw.
das „Gesetz zur Wiederherstellung des Berufsbeamtentums“ vom 7. April 1933,
welches nicht nur gegen die jüdische Bevölkerung und politische Gegner, sondern auch
gegen Frauen angewandt wurde356. Ebenfalls im Jahre 1933 kam es mit dem „Gesetz
zur Verminderung der Arbeitslosigkeit“ zur Einführung des so genannten
Ehestandsdarlehns, wonach zukünftigen Ehepaaren ein finanzielles Darlehen von
maximal 1.000 Reichsmark offeriert wurde. Anfänglich war dieses Darlehen primär zur
Zurückdrängung der Frauen aus dem Arbeitsprozess gedacht, war es doch an die
Kondition geknüpft, dass Frauen ihre Arbeitstätigkeit aufgeben mussten.357 Doch der
Umstand, dass mit der Geburt eines jeden Kindes ein Viertel des Darlehens getilgt
werden konnte358, zeigt die bevölkerungspolitischen Intentionen dieses Instruments. Auf
den Universitäten wurde ein Numerus Clausus eingeführt, welcher die Studierendenzahl
354 Vgl. Thalmann 1984, S.90.
355 Vgl. Benz 1993, S.15
356 Vgl. Thalmann 1984, S.95.
357 Vgl. Reichsgesetzblatt 1933, Teil 1, Nr. 60, S.326. Verfügbar unter: http://alex.onb.ac.at/ [Abgerufen
am 3.2.2010]
358 Vgl. Bendel, Carolin: Die deutsche Frau und ihrer Rolle im Nationalsozialismus. Verfügbar unter:
http://www.shoa.de/ [Abgerufen am 3.2.2010]
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auf 15.000 beschränkte, wobei lediglich 10% der Studierenden weiblich sein durfte.359
Und auch im Rechts- und Schulwesen wurde zunehmend versucht, die Frauen aus dem
öffentlichen Dienst zu verbannen360.
All diese Maßnahmen unterstanden der nationalsozialistischen Vorstellung eines
naturgemäßen Männer- und Frauenbildes, wenngleich sich gerade mit der zunehmenden
Aufrüstung allmählich eine Ambivalenz zwischen propagierter Ideologie und realer
Herausforderung abzeichnete. Mit der Wiedereinführung der Wehpflicht 1935 und dem
Vierjahresplan zur militärischen Aufrüstung der deutschen Wirtschaft bestand ein
vermehrter Bedarf an Arbeitskräften, wodurch auch wieder weibliches Personal für
Arbeiten eingesetzt werden sollte361. Der Numerus Clausus auf den Universitäten wurde
gemildert und der Bezug des Ehestandsdarlehens war nun nicht mehr an die Aufgabe
einer Arbeitstätigkeit geknüpft. Insofern erhöhte sich die weibliche Erwerbsquote von
1933 bis 1939 auch von 34,2 auf 36,1 Prozent. 362 Doch weiterhin versuchten die
Nationalsozialisten an ihrem ideologischen Konstrukt festzuhalten: So wurde bspw. im
Jahre 1938 eine einjährige Dienstpflicht lediglich für unverheiratete Mädchen unter 25
Jahren eingeführt, welche in der Landwirtschaft oder in einem Haushalt absolviert
werden musste 363 . Erst der Kriegsausbruch und der damit verbundene
Arbeitskräftemangel verschärfte schließlich die Situation. Nun wurde offen auf eine
Mobilisierung der arbeitsfähigen weiblichen Bevölkerung gesetzt, was mitunter für
viele Frauen eine Doppelbelastung bedeutete. Doch wirklich erfolgreich war diese
Mobilisierung nicht, wodurch ab dem Jahre 1940 auch zunehmend auf Fremdarbeiter
zur Deckung des Arbeitskräftemangels gesetzt wurde. Die geringe
Mobilisierungswirkung bei Frauen zeigt sich letztlich auch in dem marginalen Anstieg
der erwerbstätigen Frauen von 14,6 Millionen im Mai 1939 auf 14,9 Millionen im
September 1944. 364 Die totale Mobilisierung des Jahres 1943 brachte schließlich eine
Meldepflicht für Frauen zwischen 17 und 45, um ihre Einsatzfähigkeit zu testen, wobei
von den knapp drei Millionen erfassten Frauen nur 500.000 mobilisiert werden konnten.
Der Rest konnte durch diverse Ausnahmebestimmungen diese Regelung umgehen365.
359 Vgl. Thalmann 1984, S.104f.
360 Vgl. Frevert 2007, S.252.
361 Vgl. Thalmann 1984, S.101.
362 Vgl. Frevert 2007, S.253.
363 Vgl. Thalmann 1984, S.163.
364 Vgl. Frevert 2007, S.254.
365 Vgl. Frevert 2007, S.253.
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7.5.1.5 Bevölkerungspolitik
Neben diesen arbeitspolitischen Maßnahmen hatte auch die rassistische
Bevölkerungspolitik der Nationalsozialisten einen entscheidenden Einfluss auf die
Lebenswelt von Frauen. Während die Integration der Frauen in die Arbeitswelt nur
aufgrund der militärischen Expansion eingeleitet wurde, war gerade die Gleichsetzung
der Frau als Mutter, die zentrale ideologische Komponente des nationalsozialistischen
Frauenbildes. Die Mutter sollte gemäß der NS-Ideologie mit der Zeugung deutscher
„erbgesunder“ Kinder einen wesentlichen Beitrag für den völkischen Staat und die
Volksgemeinschaft leisten. Dem Staat oblag dabei die Aufgabe
„die Rasse in den Mittelpunkt des allgemeinen Lebens zu setzen. Er hat für ihre Reinerhaltung zu
sorgen. Er hat das Kind zum kostbarsten Gut eines Volkes zu erklären. Er muß dafür Sorge tragen,
daß nur, wer gesund ist, Kinder zeugt; daß es nur eine Schande gibt: bei eigener Krankheit und
eigenen Mängeln dennoch Kinder in die Welt zu setzen; doch eine höchste Ehre: darauf zu
verzichten. Umgekehrt aber muß es als verwerflich gelten: gesunde Kinder der Nation
vorzuenthalten. Der Staat muß dabei als Wahrer einer tausendjährigen Zukunft auftreten“366.
Dementsprechend sah auch die rassistische Bevölkerungspolitik des NS-Regimes aus,
welche durch die Einsetzung pro- und antinatalistischer Maßnahmen zur Heranzüchtung
einer „arischen reinen und erbgesunden“ Bevölkerung gekennzeichnet war.
Geburtenfördernde Maßnahmen zeigten sich dabei auf unterschiedlichsten Ebenen: In
finanzieller Hinsicht gab es neben steuerlichen Vergünstigungen für kinderreiche
Ehepaare, das schon erwähnte Ehestandsdarlehen, die Einführung einer Kinderbeihilfe
ab dem dritten Kind, sowie den Aufbau der so genannten Lebensborn-Heime, für
uneheliche Kinder. Weiters wurde der Zugang zu Verhütungsmitteln erschwert und die
Abtreibung unter Androhung der Todesstrafe verboten. Ergänzt wurden diese
Maßnahmen durch Propagandaaktionen. Neben diversen Broschüren und Plakaten,
welche die Frauen zu ihrer staatlichen Verpflichtung des Kinderkriegens mahnen sollten,
sei auf der symbolischen Ebene auf den betriebenen Mutterkult verwiesen.367 Dabei
wurde die bereits in der Weimarer Republik begonnene Zelebrierung des Muttertags
explizit in die bevölkerungspolitischen Ambitionen des NS-Regimes einbezogen. Durch
die offizielle Eingliederung des Muttertags in das nationalsozialistische Feierjahr im
Mai 1934 sollte auch auf symbolischer Ebene der Leistung und der Bedeutung der
366 Hitler, Adolf: Mein Kampf. München 1943. S.446.
367 Vgl. Weyrather, Irmgard: Muttertag und Mutterkreuz. Der Kult um die »deutsche Mutter« im
Nationalsozialismus. Frankfurt am Main 1993. S.16.
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Mutter gehuldigt werden.368 Schließlich wurde mit der Schaffung des „Ehrenkreuzes der
Deutschen Mutter“ im Jahre 1938 ein weiteres Element dem Mutter-Kult hinzugefügt,
welches ein „sichtbares Zeichen des Dankes des Deutschen Volkes an kinderreiche
Mütter“ 369 sein sollte. Parallel mit den Muttertagsfeiern von 1934 wurde auch der
Reichsmütterdienst geschaffen, welcher eine Haushalts- und Mütterschulungssystem
etablierte. Dadurch sollten die Mütter vor allem im Bereich der Ehe, des Haushaltens
und der Erziehung, die nationalsozialistischen Prinzipien auf praktischer Ebene
einüben.370 Die Geburtenrate stieg im Zeitraum zwischen 1932 bis 1939 zwar um fünf
Prozent und erreichte einen Wert von 20,4 Geburten pro 1000 Einwohner, jedoch ist
fraglich, ob dieser Anstieg allein nur aus den geburtenfördernden Maßnahmen der
Nationalsozialisten resultierte. Außerdem ist in Relation zu Vergleichswerten aus der
Weimarer Republik ein Anstieg der Heiratsquote um 20 Prozent zu
konstatieren. 371 Wohlgemerkt betrafen diese pronatalistischen Maßnahmen
ausschließlich die als deutsch und „erbgesund“ deklarierten Frauen.
Antinatalistische Maßnahmen betrafen all jene Frauen, welche obigen Anforderungen
aufgrund rassisch-biologischer oder eugenischer Faktoren nicht entsprachen. Zunächst
sei hier das „Gesetz zur Verhütung erbkranken Nachwuchses“ vom 14. Juli 1933
erwähnt, mittels welchem die Zwangssterilisation von als „erbkrank“ (hierzu zählte
bspw. angeborener Schwachsinn, Schizophrenie, körperliche Missbildung, usw.)
deklarierten Menschen festgelegt wurde 372 . Gemäß den Angaben von Ute Frevert
wurden in Anlehnung an diese Bestimmungen, bis Kriegsende eine halbe Million
Menschen sterilisiert. Während für die deutsche „erbgesunde“ Frau Abtreibungen
verboten waren, wurden diese aus eugenischen Gründen vor allem bei jüdischen Frauen
regelrecht eingefordert373. Der Rassenwahn der Nationalsozialisten mündete schließlich
in den Nürnberger Gesetzen des Herbstes 1935: Das „Gesetz zum Schutze des
deutschen Blutes und der deutschen Ehre“ verbot Eheschließungen und außerehelichen
Verkehr zwischen „Juden und Staatsangehörigen deutschen oder artverwandten
Blutes“374. Zuwiderhandlungen sollten mit einer Geldstrafe, Zuchthaus oder Gefängnis
368 Vgl. Weyrather 1993, S.31.
369 Reichsgesetzblatt vom 24.12.1938, Nr.224. Zitiert nach: Weyrather 1993, S.55.
370 Vgl. Benz 1993, S.16.
371 Vgl. Frevert 2007, S.250.
372 Vgl. Reichsgesetzblatt 1933, Teil 1, Nr.86, S.529. Verfügbar unter: http://alex.onb.ac.at/ [Abgerufen
am 4.2.2010]
373 Vgl. Frevert 2007, S.247.
374 Vgl. Reichsgesetzblatt 1935, Teil 1, Nr.100, S.1146. Verfügbar unter: http://alex.onb.ac.at/ [Abgerufen
am 4.2.2010]
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geahndet werden. Das „Gesetz zum Schutze der Erbgesundheit des deutschen
Volkes“ bezog zusätzlich zu der rassenideologischen Beschränkung der
Eheschließungen nun auch die Erbgesundheit mit ein. Hierbei sollten vor allem
Eheschließungen von Verlobten, welche als „erbkrank“ deklariert wurden, oder welche
an einer vererblichen und schädigenden Krankheit litten, verhindert werden.
Reglementiert wurde dies über ein vom Gesundheitsamt auszustellendes
Ehetauglichkeitszeugnisses, welches die jeweiligen Verlobten vor ihrer Eheschließung
vorlegen mussten. 375 Und auch das Ehestandsdarlehen wurde seit dem
Arbeitskräftemangel zunehmend zu einem eugenischen Regulierungssystem. Denn mit
der Verpflichtung eines Nachweises der arischen Abstammung und eines
Ehetauglichkeitszeugnisses, sollten nur noch jene Ehen finanziell unterstützt werden
„aus denen eugenisch und rassisch wertvoller Nachwuchs zu erwarten“376 war. Seinen
traurigen Höhepunkt fanden diese rassistischen und eugenischen Bestimmungen
schließlich in der Ermordung „lebensunwerten“ Lebens im Rahmen der NS-Euthanasie,
sowie in der Verfolgung und Vernichtung der jüdischen Bevölkerung.
Wie sich an diesen Ausführungen zeigt, war gerade die Rolle der Frau als Mutter
entscheidend in der Bevölkerungspolitik des NS-Regimes: „Mutterschaft galt in diesem
Sinne nicht mehr als Privatsache, sondern als Vorbereitung auf den geplanten
Rassenkrieg“377. Und auch wenn der Spielfilm Wunschkonzert zwar nicht explizit auf
die Aspekte von Rasse und Eugenik Bezug nimmt, so kann der Film nur in dem hier
skizzierten Kontext gesehen werden. Denn Wunschkonzert nimmt nur insofern nicht
direkt Bezug auf diese Elemente, da realpolitisch Ende des Jahres 1940 die Gesellschaft
durch die angesprochenen Regelungen bereist homogenisiert wurde. Dementsprechend
sieht auch die Gemeinschaft im Film aus.
Die nur wage thematisierte Berufstätigkeit der Frauen im Film zeigt deutlich die
Fixierung der Nationalsozialisten auf klassisch-essentialistische Geschlechterbilder. Ihre
Erfüllung, was gleichsam ihrer Bestimmung gleichkommt, erlangt die Frau über ihre
moralische Unterstützung für den Mann, sowie ihrer aufopfernde Hingabe für die
375 Vgl. Vgl. Reichsgesetzblatt 1935, Teil 1, Nr.114, S.1246. Verfügbar unter: http://alex.onb.ac.at/
[Abgerufen am 4.2.2010]
376 Czarnowski, Gabriele: „Der Wert der Ehe für die Volksgemeinschaft“. Frauen und Männer in der
nationalsozialistischen Ehepolitik. In: Heinsohn, Kirsten/Vogel, Barbara/Weckel, Ulrike (Hrsg.):
Zwischen Karriere und Verfolgung. Handlungsräume von Frauen im nationalsozialistischen Deutschland.
Frankfurt am Main/New York 1997. S.79.
377 Frevert 2007, S.250.
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Erziehung der Kinder. Die Heroisierung der Frau erfolgt hierbei zum einen durch die
Darstellung einer als leidvoll erfahrenen Trennung von ihrem Ehemann, welcher sie
jedoch mit einer inbrünstigen staatlichen Verpflichtung begegnet, zum anderen durch
den expliziten Verweis auf die besondere Bedeutung der Mutterfigur im völkischen
Staat (bspw. durch die Einblendung des Mutterkreuzes). Letztlich agieren die Frauen in
Wunschkonzert, zumindest in Relation zu den Männern eher passiv. Bezeichnend ist
hierbei jene Szene, in welcher Herbert gewissermaßen im Alleingang die Hochzeit mit
Inge festlegt, oder der Umstand, dass nur Inge um die Trennung von Herbert trauert und
auch noch drei Jahre auf ihn wartet. Obwohl Inge durchaus ein gewisses Maß an
Selbstvertrauen entwickelt, so tritt sie bspw. gegenüber ihrem Verehrer Helmut recht
selbstbestimmt auf, wird sie in Anwesenheit von Herbert zu einem schüchternen
schwachen Mädchen. Hierbei erhält das Weibliche seine Geltung bzw. Definition nur in
Bezugnahme zum Männlichen – als treue Wegbegleiterin für den für die
Volksgemeinschaft im Kriege kämpfenden Mann und für die Heranzüchtung einer
arischen, „erbgesunden“ und mit den Tugenden der Nationalsozialisten vertrauten
Nachkommenschaft.
7.5.2 Die Fiktion der gelebten Volksgemeinschaft
Befasst man sich mit der Frage der Integrationskraft des Nationalsozialismus, so wird
man unweigerlich mit der nationalsozialistischen Volksgemeinschaftspropaganda
konfrontiert. In der Literatur wird insofern auch des Öfteren darauf hingewiesen, dass in
diesem Zusammenhang der Begriff der „Volksgemeinschaft“ als eine der
„wirkungsmächtigsten Formeln in der nationalsozialistischen Massenbewegung“ 378
angesehen werden muss. Doch das Konzept der „Volksgemeinschaft“ ist keineswegs
eine Erfindung der Nationalsozialisten, sondern reicht als Ordnungsmodell für die
Gesellschaft weit in die Zeit des Deutschen Kaiserreichs hinein379. Besonders nach dem
Ersten Weltkrieg erfuhr der Begriff eine Aktualisierung, dessen Anziehungskraft sich
nicht nur innerhalb des rechten Lagers manifestierte. Seitens rechter Apologeten wurde
hierbei vor allem auf die fehlende Geschlossenheit der Deutschen Nation im Ersten
378 Thamer, Hans-Ulrich: Nation als Volksgemeinschaft. Völkische Vorstellungen, Nationalsozialismus
und Gemeinschaftsideologie. In: Gauger, Jörg-Dieter/Weigelt, Klaus (Hrsg.): Soziales Denken in
Deutschland zwischen Tradition und Innovation. Bonn 1990. S.113. Zitiert nach: Bajohr, Frank/Wildt,
Michael: Einleitung. In: Bajohr, Frank/Wildt, Michael: Volksgemeinschaft. Neue Forschungen zur
Gesellschaft des Nationalsozialismus. Frankfurt am Main 2009. S.8.
379 Vgl. Frei, Norbert: 1945 und Wir. Das Dritte Reich im Bewußtsein der Deutschen. München 2005.
S.107.
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Weltkrieg hingewiesen, welche letztlich die Niederlage und die „Schmach von
Versailler“ einleitete. Diesem Umstand sollte nun anhand der „Volksgemeinschaft“ ein
einigendes Konzept entgegengestellt werden 380 . In diesem Kontext sei auf die von
Arendt konstatierte „Heimatlosigkeit“ der Individuen verwiesen, wobei die
nationalsozialistische Bewegung genau in diese Kerbe eintrat. Hierbei konnte der vage
Begriff der „Volksgemeinschaft“ als einigendes Prinzip dienen, welcher den Menschen
eine gewisse Stabilität und Ordnung suggerieren sollte. Dieser Zusammenhalt konnte
zusätzlich noch in Richtung eines nationalen Wiederaufstiegs und der Revision von
Versailles projiziert werden. Die NSDAP konnte sich insofern gerade als
„Sammelbecken für die Unzufriedenen“ 381 etablieren. Wenngleich die
„Volksgemeinschaft“ mit Schlagworten wie soziale Gemeinschaft, Überwindung der
Klassengesellschaft, nationaler Wiederaufstieg oder völkische und politische Einheit
assoziiert wurden 382 , so fehlte es diesem Konzept, wie generell der
nationalsozialistischen Ideologie, einer klaren programmatischen Bestimmtheit383. Eine
vermeintliche Einebnung von sozialen Differenzen oder von Eigentums- und
Besitzverhältnissen (wie es die Nationalsozialisten zu propagieren wussten) fand
keinerlei Entsprechung in der Realität. Doch wie Bajohr und Wildt zu Recht drauf
verweisen, ging es bei der Propagierung der Volksgemeinschaft nicht um dessen soziale
Entsprechung, sondern vielmehr um dessen Mobilisierungsfunktion 384 . Die beiden
Autoren resümieren schließlich, dass gerade die „Volksgemeinschaft“ als jener
Leitbegriff im Nationalsozialismus angesehen werden muss, welcher „wie kein zweiter
die Freisetzung sozialer Schubkräfte nach 1933 und die Mobilisierung der deutschen
Bevölkerung zu erklären vermag“ 385 . Genau hieran soll auch die folgende
Auseinandersetzung mit der Inszenierung der Volksgemeinschaft in Wunschkonzert
anknüpfen, wodurch ein Einblick in den Aufbau und die Funktionsweise der
nationalsozialistischen Volksgemeinschaftsideologie gegeben werden soll. Der Titel
dieses Unterkapitels „die Fiktion der gelebten Volksgemeinschaft“ weist auf den bereits
behandelten Sachverhalt der Nichtentsprechung der Volksgemeinschaftspropaganda mit
der sozialen Realität hin, was jedoch nicht bedeutet, dass für bestimmte Menschen diese
380 Süß, Dietmar/Süß, Winfried: »Volksgemeinschaft« und Vernichtungskrieg. Gesellschaft im
nationalsozialistischen Deutschland. In: Süß, Dietmar/Süß, Winfried: Das »Dritte« Reich. Eine
Einführung. München 2008. S.79f.
381 Janka, Franz. Die braune Gesellschaft. Stuttgart 1997. S.175.
382 Vgl. Bajohr/Wildt 2009, S.8.
383 Vgl. Janka 1997, S.178.
384 Vgl. Bajohr/Wildt 2009, S.8.
385 Bajohr/Wildt 2009, S.9.
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Fiktion in ihrer fingierten Konzipierung nicht als real erfahrbare Tatsache
wahrgenommen wurde.
7.5.2.1 Definition der Volksgemeinschaft
Im Folgenden wird nun zu diskutieren sein, was unter der Volksgemeinschaft konkret
verstanden wurde und aus welchen ideologischen Elementen sich dieses Konzept
zusammensetzte. Dabei rückt gerade das völkische Denken ins Blickfeld, welches als
zentrales Bestimmungsmerkmal der Volksgemeinschaft angesehen werden muss. Die
Auslegung der Volksgemeinschaft erfolgte hierbei anhand einer negativen Definition,
wodurch sie ihren Bedeutungsgehalt erst in Bezugsetzung zum Anderen bzw. Fremden
erhielt. Insofern bedurfte die Herstellung einer nationalen bzw. völkischen Kohäsion,
eine Ausgrenzung alles Fremd-Völkischen386. Dieses dichotome Denken fixiert sich auf
den Feind, welcher „als Zerrbild des Selbstbildes stilisiert [wird] und ohne den man sich
selbst nur schwer erfassen kann“387. Natürlich ist es allein schon dem Wesen einer
Gemeinschaft geschuldet, eine Abgrenzung zu Außenstehenden vorzunehmen. Jedoch
erfolgte die Abgrenzung im Nationalsozialismus auf biologisch-rassischer Ebene.
Hieraus entwickelten sich auch die Wortkreationen des Eigen-Völkischen und des
Fremd-Völkischen, deren Bedeutung sich folgendermaßen darstellt: „Das Eigene ist das
Deutsche, das deutschvölkischer Eigenart Entsprechende, alles andere ist widervölkisch
undeutsch und darum eo ipso allem Deutschen feindlich“388 . Der Rassismus wurde
somit zum Leitprinzip und zentralem Strukturelement der Sozialordnung im
Nationalsozialismus erhoben, wodurch die Volksgemeinschaft ausschließlich als
Abstammungsgemeinschaft verstanden wurde389. Gerade durch diesen Versuch einer
Homogenisierung der Gesellschaft konnten die inneren Spannungen auf einen äußeren
Feind projiziert werden, welcher gleichsam als Verantwortlicher für die
Krisenerscheinungen der Zeit gebrandmarkt wurde. Der bereits vor dem
Nationalsozialismus bestandene, aber von diesem in der Gesellschaft noch verstärkt
386 Vgl. Müller, Sven Oliver: Deutsche Soldaten und ihre Feinde. Nationalismus an Front und
Heimatfront im Zweiten Weltkrieg. Frankfurt am Main 2007. S.61.
387 Müller 2007, S.61.
388 Sontheimer, Kurt: Antidemokratisches Denken in der Weimarer Republik. Die politischen Ideen des
deutschen Nationalismus zwischen 1918 und 1933. München 1962. S.165f. Zitiert nach: Janka 1997,
S.183.
389 Vgl. Süß/Süß 2008, S.80f.
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geschürte und intensivierte Feldzug gegen das Judentum, sollte die arische Gesellschaft
zu einem homogenen Ganzen zusammenführen390.
Neben dieser rassischen Ausgrenzung von fremden Völkern und ethnischen
Minderheiten, fielen auch Teile der deutschen Bevölkerung Ausgrenzungsmechanismen
zum Opfer. Im Zentrum stand hierbei die Exklusion möglicher
gemeinschaftsschädigender Elemente. Dieser Aspekt bezog sich primär auf zwei
Bereiche: Zum einen sollte die „Volksgesundheit“ bzw. der „Volkskörper“ durch als
„erbkrank“ oder „gemeinschaftsfremd“ titulierte Personen nicht beeinträchtigt werden.
Hierbei diente vor allem das „Gesetz zur Verhütung erbkranken Nachwuchses“ als
Grundlage zur Diffamierung und Ausgrenzung vermeintlich „erbkranker“ Menschen.
Zum anderen definierte sich die Volksgemeinschaft auch als
Gesinnungsgemeinschaft 391 , wodurch Andersdenkende bzw. Personen mit einer
abweichenden politischen Ansicht der Ausgrenzung zum Opfer fielen392.
Natürlich ist dieser Versuch der Herstellung und Inszenierung von gesellschaftlicher
Homogenität, vordergründig als Intention der nationalsozialistischen
Volksgemeinschaftspropaganda zu verstehen und gibt somit noch keinerlei Auskunft
über deren Entsprechung in der Realität. Doch in Anlehnung an Frei vertrete ich ebenso
die Ansicht, „daß eine befriedigende Erklärung des Funktionierens des NS-Regimes
ohne die Annahme beträchtlicher sozialer Bindekräfte gar nicht möglich ist“393. Die
Inszenierung der Volksgemeinschaft beruhte dabei keineswegs auf einem kurzweiligen
Aufgreifen dieser Thematik, vielmehr lebte die Idee der Volksgemeinschaft ähnlich wie
der Führer-Mythos von ihrer ständigen Aktualisierung394.
7.5.2.2 Die Kreation einer „imaginären Ganzheit“
Zur Annäherung an die im Film Wunschkonzert praktizierte Inszenierung der
Volksgemeinschaft, sei auf eine Annahme der Filmwissenschaftlerin Linda Schulte-
Sasse hingewiesen. Diese bezieht sich in ihren Ausführungen zu den „Illusions of
Wholeness in Nazi Cinema“ 395 auf Slavoj Žižeks Annahmen zu Gesellschaft und
sozialen Fantasien, gemäß deren „any vision of society as a harmonious whole is always
390 Vgl. Janka 1997, S.193f.
391 Vgl. Janka 1997, S.203ff.
392 Vgl. Müller 2007, S.63.
393 Frei 2005, S.110.
394 Vgl. Frei 2005, S.115.
395 Schulte-Sasse, Linda: The Third Reich. Illussions of Wholeness in Nazi Cinema. Durham & London
1996.
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a delusion“396. In diesem Sinne gibt es keine homogene, harmonisch funktionierende
Gesellschaft, sondern es kann lediglich eine Illusion derselben angenommen werden. Da
Gesellschaften immer durch Brüche gekennzeichnet sind, können auch die utopischen,
Homogenität suggerierenden Visionen (wie bspw. die klassenlose Gesellschaft im
Marxismus oder eben die Volksgemeinschaft im Nationalsozialismus) keine realen
Entsprechungen finden. Um diese Unmöglichkeit einer Vereinheitlichung zu umgehen,
erschaffen Gesellschaften soziale Fantasien, welche letztlich konstitutiv für deren
Bestand sind 397 . Diese dabei erzeugte „Illusion der Ganzheit“ oder „imaginäre
Ganzheit“ kann als Zentrum der nationalsozialistischen Propagandastrategien
ausgewiesen werden und ist somit auch für die Arrangements in den Filmen des Dritten
Reiches zu konstatieren398.
Im Gegensatz zu Müller, der in seiner Analyse zur Konstruktion der Volksgemeinschaft
im Nationalsozialismus vor allem die negative Definitionsfunktion vermittels des
Feindbildes des Juden betont, konstatiert Schulte-Sasse vielmehr eine dialektische
Beziehung: „I have theorized a dialectical relationship between the ‚Jew’ as social
fantasy and its counterpart, the ‚positive’ fantasy of the Leader or the Leader-People
unity“399. Die Vorstellung der nationalsozialistischen Volksgemeinschaft benötigt also
für ihre Schaffung ein Gegenüber, welches letztlich diese Illusion der „imaginären
Ganzheit“ konstruiert. Dieses Gegenüber wurde zum einen repräsentierte durch das Bild
des Juden, welcher nicht nur aufgrund der biologisch-rassischen Definition der
Volksgemeinschaft als Bruch innerhalb dieser angesehen und somit ausgegrenzt werden
musste, sondern auch im Zusammenhang mit dem Glauben an die Fiktion der jüdischen
Weltherrschaft und dem dadurch evozierten Judenhass, als einigendes Band für die
Gesellschaft fungierte400. Damit „konnten nun die inneren Spannungen der Gesellschaft
nach außen und auf einen eindeutig bestimmbaren Schuldigen geladen werden“401. Zum
anderen nahm der Führer als „positiver“ Ausdruck der Verdichtung der
gesellschaftlichen Homogenität, die Rolle des Gegenübers als übergeordnete Instanz
ein 402 . Nicht nur wurde hierbei eine unmittelbare Verbindung zwischen Volk und
396 Schulte-Sasse 1996, S.6.
397 Vgl. Schulte-Sasse 1996, S.6.
398 Hagener 2009, verfügbar unter: http://www.nachdemfilm.de/no7/hag01dts.html [Abgerufen am
17.3.2010].
399 Schulte-Sasse 1996, S.6.
400 Vgl. Arendt 2008, S.759.
401 Janka 1997, S.193f.
402 Vgl. Hagener 2009, verfügbar unter: http://www.nachdemfilm.de/no7/hag01dts.html [Abgerufen am
17.3.2010].
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Führer suggeriert, vielmehr kam es zu einer Ineinssetzung von Volk und Führer, dessen
Willensäußerung gleichsam als Chiffre für den Volkswillen stehen sollte. Deutlich zum
Ausdruck kommt dies bspw. in einem kurzen Auszug aus der von Rudolf Heß
gehaltenen Eröffnungsrede zum sechsten Reichsparteitag der NSDAP im September
1934 in Nürnberg, welcher der Reichsparteitagsverfilmung „Triumph des Willens“ von
Leni Riefenstahl entnommen wurde: „Sie [Hitler, Anmerkung des Verfasser] sind
Deutschland. Wenn Sie handeln, handelt die Nation. Wenn Sie richten, richtet das
Volk“403. Auch die später in dieser Verfilmung noch anzutreffende Formel „Ein Volk.
Ein Führer. Ein Reich“, welche von aufgereihten Arbeitsdienstmännern dem Führer
verkündet wird, zeugt von diesem Versuch der Kreation einer „imaginären Ganzheit“.
Gerade im Film Wunschkonzert ist diese Konstruktion der Ganzheit, mittels der zwei
sozialen Fantasien des Juden und des Führers, ein wesentliches Element. Dabei sollte
gerade über die veranschaulichte Harmonie der gelebten Volksgemeinschaft, den
ZuschauerInnen ein einigendes und optimistisches Verhalten vorgelebt werden, welches
gleichsam als Repertoire für den persönlichen Umgang mit dem real erfahrenen
Kriegsalltag dienen sollte. Obwohl Antisemitismus nicht explizit in diesem Film
artikuliert wird, muss er als konstitutiv für die inszenierte Volksgemeinschaft angesehen
werden. Dabei gibt es meiner Einschätzung nach zwei wesentliche Gründe für die
Abstinenz eines expliziten Antisemitismus: Zum einen war gerade das Jahr 1940
geprägt durch die Uraufführung einiger antisemitischer Spiel- und Dokumentarfilme,
wie bspw. Die Rothschilds, Jud Süß oder Der Ewige Jude. Das stereotype Bild des
Juden und dessen Stilisierung zum Feindbild der Deutschen Nation wurde dabei
hinlänglich bedient. Des Weiteren ist gerade der Film Wunschkonzert durch einen
unbändigen Optimismus und ein harmonisches Miteinander gekennzeichnet, welche
durch antisemitische Untergriffe deren Wirksamkeit eingebüsst hätten. Die
Funktionsweise dieser Harmonie kann unter anderem mit dem von Uta Schmidt
konstatierten „kollektiv Imaginären“404 gefasst werden, welches gleichsam als Analogie
zur „imaginären Ganzheit“ von Schulte-Sasse gelesen werden kann. In Anlehnung an
Walter Benjamin und Christina von Braun versteht Schmidt dieses „kollektiv
Imaginäre“ „als historisch wandelbare Leitbilder oder Idealentwürfe, »die jede Epoche
403 Heß, Rudolf: Eröffnungsrede zum sechsten Parteitag der NSDAP am 6.September 1934 in Nürnberg.
In: Riefenstahl, Leni (1935): Triumph des Willens. Deutschland, Leni Riefenstahl-Produktion.
404 Schmidt, Uta C.: Authentizitätsstrategien im nationalsozialistischen Spielfilm »Wunschkonzert«. In:
Münkel, Daniela/Schwarzkopf, Jutta (Hrsg.): Geschichte als Experiment. Studien zu Politik, Kultur und
Alltag im 19. und 20.Jahrhundert. Frankfurt am Main 2004. S.204.
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hervorbringt und die dazu beitragen, das Selbstbild und Gesicht der Gesellschaft dieser
Epoche zu prägen«“ 405 . Dabei fungieren diese Leitbilder als Heilsversprechungen,
welche von den jeweiligen RezipientInnen in deren Wirklichkeitskonstruktion integriert
werden. Unabdingbar damit verbunden ist wiederum die Bezugnahme auf ein davon
abgrenzbares Fremdbild, wodurch das „kollektiv Imaginäre“ seine Definition erhält406.
Ebenso wie bei der „imaginären Ganzheit“ spielen auch bei dem „kollektiv
Imaginären“ die Wünsche, Bedürfnisse und Ängste der jeweiligen Empfänger dieser
Heilsversprechen eine wesentliche Rolle. Als ein wesentliches Heilsversprechen im
Nationalsozialismus kann hierbei die Volksgemeinschaft gesehen werden, welcher nicht
nur die Suggerierung einer inneren Harmonie, sondern gleichsam auch eine radikale
Ausgrenzung alles Fremden inhärent war.
Während in der Realität der Versuch einer Homogenisierung der Gesellschaft immer
radikaler verfolgt wurde, bspw. durch die zahlreichen Tötungen in Heil- und
Pflegeanstalten unter dem Banner der NS-Euthanasie, oder dem allmählich einsetzenden
Vernichtungskrieg vor allem gegen die jüdische Bevölkerung, zeigt der Film
Wunschkonzert bereits mit Beginn des Weltkrieges eine gänzlich homogenisierte
Gesellschaft. Gerade wenn man sich die konstitutive Funktion des Fremden,
insbesondere des Antisemitismus für die Volkgemeinschaft in Erinnerung ruft, so kann
Schmidt nur zugestimmt werden, dass die NS-Unterhaltungsfilme keineswegs nur eine
beschönigte Realität zeigen, in welcher der totalitäre Charakter des NS-Regimes
ausgeblendet wurde. Natürlich wird diese totalitäre Dimension nicht explizit
angesprochen. Letztlich spiegelt aber gerade die im Film übertriebene Darstellung einer
gelebten Volksgemeinschaft die darin enthaltene radikale Ausgrenzung alles Anderen
wider407. Wenn wir uns noch in Erinnerung rufen, dass gemäß Žižek eine homogene
Gesellschaft aufgrund unterschiedlichster Brüche innerhalb dieser lediglich als Illusion
bzw. soziale Fantasie existieren kann 408 , so erscheint es verständlich warum der
Antisemitismus in Wunschkonzert nicht explizit aufgegriffen wird. Steht ja gerade der
dem Antisemitismus inhärente Judenhass als Sinnbild für die Brüche einer nicht
existenten homogenen Gesellschaft, wodurch durch ein Aufgreifen dieser Thematik
letztlich die Unmöglichkeit dieser ersehnten Homogenisierung preisgegeben worden
405 Schmidt 2004, S.204.
406 Vgl. Schmidt 2004, S.204.
407 Vgl. Schmidt 2004, S.201f.
408 Was wiederum nicht bedeutet, dass diese soziale Fantasie, Illusion oder Fiktion nicht als konstitutiv
für die Wirklichkeitskonstruktion der EmpfängerInnen dieser Heilsversprechen gelten kann.
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wäre. Insofern muss diese vermeintliche Ausblendung, welche jedoch ständig
mitgedacht werden muss, als konstitutiv für die Inszenierung der Volksgemeinschaft in
Wunschkonzert angesehen werden.
Neben dem Feindbild des Juden fungierte ebenso der Führer als soziale Fantasie zur
Konstruktion einer vermeintlich homogenen Volksgemeinschaft. Gerade im
Zusammenhang mit den Krisen- und Verfallserscheinungen der Weimarer Republik
wird in der Literatur des Öfteren auf die innerhalb der deutschen Gesellschaft
bestandene Sehnsucht nach einem starken Führer verwiesen: „Der Ruf nach dem Führer
ist ein hervorstechendes Leitmotiv der öffentlichen Meinung Deutschlands während der
Weimarer Republik“409. Diese konstatierte Führersehnsucht war eng verbunden mit der
Hoffnung auf ein Wiedererstärken der Deutschen Nation410 und fand ihre praktische
Entsprechung in der Person Adolf Hitlers. Es mag fraglich sein, inwiefern der Führer-
Mythos als solcher Bestand hatte und welche Anziehungskraft Hitler letztlich wirklich
auf die Bevölkerung ausüben konnte. Aus diversen Berichten zur Stimmungslage der
Bevölkerung zur sich seit 1942/43 abzeichnenden Niederlage des Deutschen Reiches,
scheint sich jedoch eine entsprechende Anziehungskraft des Führers zu bestätigen: „Bis
in die letzten Kriegsjahre hinein blieb Hitler allerdings von der Kritik weitgehend
ausgenommen, und erst als der »Führer« 1944/45 ganz aus dem öffentlichen Leben
verschwunden war, verblasste auch die integrative Suggestionskraft des »Hitler-
Mythos«“411. Gemäß Janka bestand eine untrennbare Einheit zwischen dem Führer-
Mythos und der Volksgemeinschaft, welche sich wechselseitig beeinflussten412. Am
deutlichsten kommt diese Einheit in der Ineinssetzung des Volkswillens mit dem
Führerwillen zum Ausdruck, wie bspw. in der von Rudolf Heß bereits zitierten Rede:
„Sie sind Deutschland. Wenn Sie handeln, handelt die Nation. Wenn Sie richten, richtet
das Volk“. Der Führer wird hierbei als „Träger des völkischen Gemeinwillens“ 413
stilisiert, wodurch sich auch seine Unantast- und Unfehlbarkeit erklärt.
Natürlich benötigte die Erhaltung und Propagierung des Führer-Mythos auch eine
ständige Inszenierung desselben. Neben den diversen Versammlungen, Aufmärschen
und Reichsparteitagen, welche die Erhabenheit des Führers und dessen Einheit mit der
409 Sontheimer, Kurt: Antidemokratisches Denken in der Weimarer Republik. Die politischen Ideen des
deutschen Nationalismus zwischen 1918 und 1933. München 1962. S.165f. Zitiert nach: Janka 1997,
S.332.
410 Vgl. Janka 1997, S.332.
411 Süß/Süß 2008, S.98.
412 Vgl. Janka 1997, S.356.
413 Deutschland-Berichte der Sozialdemokratischen Partei Deutschlands 1934-1940. Frankfurt am Main
1989. 5.Jg., 1938, S.525f. Zitiert nach: Janka 1997, S.350.
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Volksgemeinschaft suggerieren sollten, dienten auch die ständig anzutreffenden Hitler-
Bilder dieser Inszenierung: „Einem stets gleichen Muster folgend, zeigten sie ihn
unnahbar, meist allein, nie ruhend und immer stehend, weil ein sitzender Führer nicht
dem Bild des unermüdlich für das Wohl seines Volkes tätigen Mannes entsprochen
hätte“414. Auch in Wunschkonzert haben die teilweise anzutreffenden Hitler-Bilder, ob
im Lazarett oder im Büro von Offizier Herbert Koch, eine immanente Bedeutung.
Dadurch wird trotz physischer Abwesenheit des Führers permanent dessen Symbol- und
Anziehungskraft bedient, wobei der Führer gewissermaßen über der eigentlichen
Narration des Films angesiedelt wird415. Die Omnipräsenz des Führers steht hierbei
nicht nur als personifizierte Einheit des Volkes, sondern dieser fungiert im privaten
Raum auch als Wacher über dem Deutschen Volk. Sehr gut veranschaulicht wird dieser
Aspekt in der am Beginn des Films anzutreffenden Olympiasequenz, welche durch
Aufnahmen aus Leni Reifenstahls Film Olympia 1.Teil – Fest der Völker gespeist wurde.
Bei der Eröffnungsfeier für die Olympischen Spiele begegnen sich Herbert und Inge das
erste Mal. Da Inges Tante die Karten für die Feier vergessen hat, sie erst holen muss
und Herbert noch eine Karte übrig hat, versucht er Inge als seine Begleitung zu
gewinnen. Seine Überredungskünste schlagen jedoch im ersten Moment fehl. Erst mit
dem Eintreffen Hitlers entschließt sich Inge ohne Zögern der Einladung Herberts zu
folgen. Am Platz angekommen, verleiht Inge mit den Worten „Gott ist das schön. Diese
vielen Menschen“, ihrer Freude Ausdruck, und von der anfänglichen Distanz zu Herbert
ist nichts mehr zu spüren. Der Führer fungiert hier ohne Zweifel als legitimierende
Instanz für die Beziehung von Herbert und Inge. Zusätzlich wird deren individuelles
Erlebnis der Olympischen Spiele und deren Kennenlernen in die gemeinschaftliche
Rezeption der Eröffnungsfeier durch die Masse eingegliedert416. Zum einen wird in
dieser Sequenz der Führer als übergeordnete Instanz präsentiert, zum anderen wird aber
auch dessen konstitutive Funktion für die Volksgemeinschaft angesprochen – nur durch
die Ankunft bzw. Präsenz Hitlers finden Inge und Herbert zueinander. Doch ist dieses
individuelle Beispiel lediglich als Symbol für die generell in der
Volksgemeinschaftspropaganda angelegte Wirkungsmächtigkeit des Führers zu sehen.
Die Zusammenführung von Inge und Herbert muss als kollektive Verschmelzung des
Volkes gesehen werden, schließlich gehen beide in den euphorischen Jubelbezeugungen
414 Janka 1997, S.354.
415 Vgl. Schulte-Sasse 1996, S.291f.
416 Vgl. Schulte-Sasse 1996, S.292.
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der Masse unter und genießen dies auch offensichtlich. Dieser Aspekt kann an Inges
Freude über „diese vielen Menschen“ oder deren euphorisches Ausrufen „da kommen
die Deutschen“, beim Einmarsch der deutschen Athleten, festgemacht werden. In einem
abwechselnden Schwenken der Kamera zwischen dem Einmarsch der Athleten, dem
Führer, der Masse und Inge und Herbert, wird die Einheit der Volksgemeinschaft
beschworen und das in Wunschkonzert erzählte individuelle Schicksal des frisch
verliebten Paares, für die Zuschauer als Abbild der eigenen Erfahrungen positioniert
und in den Kontext dieser Volksgemeinschaft gehoben.
7.5.2.3 Die Propagandafunktion der Olympischen Spiele
Für die Darstellung der gelebten Volksgemeinschaft in Wunschkonzert sind zwei
Ereignisse im Film als Wesentlich anzusehen: Neben der bereits angesprochenen
Olympiasequenz, nimmt auch die Vorführung des Wunschkonzerts für die Wehrmacht
eine wesentliche Funktion ein 417 . In weiterer Folge soll nun die Bedeutung und
Funktion dieser beiden Sequenzen näher beleuchtet werden.
Wunschkonzert war ein Auftragswerk, das „seinen Ursprung in der Olympiade nehmen
und im heutigen Kriegsgeschehen und im Erlebnis der Wunschkonzertveranstaltungen
seinen Ausklang finden sollte“418. Die Verbindung zwischen Olympia, dem Krieg und
dem Wunschkonzert ist augenscheinlich. Doch warum sollte der Film gerade mit einem
Rekurs auf die Olympischen Sommerspiele von 1936 beginnen? Hierzu muss auf die
immanente Bedeutung der Olympischen Spiele für die In- und Auslandspropaganda des
Deutschen Reiches hingewiesen werden. Während sich im Inland die Spiele als
Wiedererstarkung der Deutschen Nation manifestieren sollte, versuchte man dem
Ausland ein friedvolles Bild vom totalitären NS-Regime zu vermitteln. Dies geht auch
aus einem von den Reichsministern Frick und Goebbels, sowie dem Reichssportführer
von Tschammer und Osten in Auftrag gegeben Werbeband zu den Olympischen Spielen
hervor:
„Mit der Begeisterung eines jugendlichen Volkes haben wir den Gedanken des Sportes
aufgegriffen und uns zur ersten Reihe der sporttreibenden Nationen emporgekämpft. Im Jahre
1936 werden wir uns mit den Völkern der Erde messen und ihnen zeigen, welche Kräfte die Idee
417 Vgl. Schulte-Sasse 1996, S.288.
418 Hippler 1942, S.34.
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der deutschen Volksgemeinschaft auszulösen imstande ist. Deutschland hat nie kriegerischen
Ehrgeiz besessen, sondern seinen Ruhm im friedlichen Ringen der Nationen gesucht“419.
Ziel dieser Propagandakampagne war es, die Deutsche Nation und dessen Politik
international in ein friedvolles Licht zu rücken. Nahezu grotesk mutet es an, wenn
Goebbels am Ende der Olympischen Spiele noch deren friedvollen und verbindenden
Geist beschwört: „Die XI. Olympischen Spiele stehen in der Geschichte der Welt als ein
Ereignis voller Glück und Frieden. Möge einmal von ihnen gesagt werden, dass sie
mitgeholfen haben, eine neue Epoche des wirklichen Friedens auf allen Gebieten
einzuleiten, die die Nationen miteinander verbinden“ 420 . Realpolitisch mit dem
Vierjahresplan die Vorbereitungen für einen Krieg aber bereits auf Hochtouren liefen.
Bereits die Besetzung des entmilitarisierten Rheinlands nach den Winterspielen in
Garmisch-Partenkirchen und die Entsendung der Legion Condor zur Unterstützung von
General Francos Truppen im Spanischen Bürgerkrieg, zeigten das wahre Gesicht des als
friedvoll inszenierten Deutschen Reiches 421 . Die außerordentliche Bedeutung der
Inszenierung der Olympischen Spiele lässt sich auch an den Bemühungen des Regimes
ablesen: Neben unzähligen Werbemaßnahmen und direkten Anweisungen an die
Presseorgane zur Festigung der olympischen Idee in der Bevölkerung, sollte auch der
Antisemitismus zumindest während der Spiele oberflächlich abgebremst werden.
Auseinandersetzungen mit Juden sollten nicht Eingang in die Presseberichterstattung
finden, der Verkauf des antisemitischen Hetzorgans „Der Stürmer“ von Julius Streicher
wurde einstweilen eingestellt und auch Schilder mit der Aufschrift „Juden
unerwünscht“ wurden weitestgehend aus dem öffentlichen Raum entfernt. Doch bereits
im Vorfeld der Spiele wurden durch Razzien unerwünschte Personen aus dem
öffentlichen Bild verbannt und weiters wurde zeitgleich mit den Spielen bereits an der
Erbauung des Konzentrationslagers Sachsenhausen gearbeitet422.
Die historische und propagandistische Bedeutung der Olympischen Spiele dürfte
durchaus ersichtlich sein. Insofern muss der Beginn von Wunschkonzert auch als Rekurs
auf dieses Ereignis interpretiert werden. Doch welche Intentionen sollten letztlich damit
bezweckt werden? Hierzu sei angemerkt, dass direkt in Anschluss an die
419 Krause, Gerhard/Mindt, Erich: Olympia 1936. Eine nationale Aufgabe. Berlin 1935. Anm.35, S.76, 81.
Zitiert nach: Grothe, Ewald: Die Olympischen Spiele von 1936 – Höhepunkt der NS-Propaganda? In:
Geschichte in Wissenschaft und Unterricht. Jg. 59, 2008. S.297f.
420 Goebbels, Joseph in: Die Woche. Sondernummer Olympia 1936, August 1936. Zitiert nach: Grothe
2008, S.291.
421 Vgl. Grothe 2008, S.298.
422 Vgl. Grothe 2008, S.297ff.
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Olympiasequenz zwei circa dreißig Sekunden währende Szenen folgen, welche den
Einsatz der Legion Condor und den Polenfeldzug thematisieren. Es wird also zunächst
auf die Friedfertigkeit, die Homogenität, den Zusammenhalt und die Stärke der
Deutschen Nation verwiesen, symbolisiert durch das Jahr 1936 und die Olympischen
Spiele, um schließlich eine direkte Verbindung zum Krieg herzustellen – so wie es auch
in Hipplers Ausführungen gefordert war. Das Jahr 1936, „das implizit für Frieden und
öffentliche Massenkultur steht, um dann eine Geschichte des Verzichts und der
Trennung zu erzählen, […] ist in Wunschkonzert eine Chiffre, die die Vergangenheit
beschwört und in die Zukunft projiziert“423. Diese Beschwörung der Vergangenheit
möchte auf eben jene damit verbundenen emotionalen Momente hinweisen, in welcher
sich das Deutsche Reich als friedfertige und wieder erstarkte Nation inszenierte.
Deutlich wird dieses Appellieren an die emotionale Verbundenheit mit dem Jahr 1936
an der Reaktion von Inge, als sie nach bis dato dreijähriger Trennung von Herbert,
dessen Wunsch der Olympiafanfare im Radio vernimmt.
Abb. 1: 0:44:16 – Inge bei Ertönung der Olympiafanfanfare
In Inges Gesicht zeigt sich ungeheure Zuversicht und Hoffnung und sie wähnt sich
wieder in die Zeit mit Herbert zurück. Dieses individuelle Schicksal muss als kollektive
Rückerinnerung bzw. -besinnung eines ganzen Volkes verstanden werden.
Doch wozu ist nun diese positive Heraufbeschwörung der Olympischen Spiele
notwendig, wie es offensichtlich in Wunschkonzert praktiziert wird? Wichtig ist dabei,
dass Deutschland ständig versuchte, sich im Rahmen diverser Propagandakampagnen
423 Vgl. Hagener 2009, verfügbar unter: http://www.nachdemfilm.de/no7/hag01dts.html [Abgerufen am
22.3.2010].
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die Opferrolle aufzuerlegen. Der Gegner sollte als der eigentliche Aggressor der
kriegerischen Auseinandersetzung gebrandmarkt werden. Beispielhaft ist hierbei die
deutsche Propaganda von den Gräueltaten Polens an dessen volksdeutscher
Minderheit424, zur Legitimierung des deutschen Kriegseinsatzes, welcher gleichsam nur
mehr als Verteidigungskrieg gegen den eigentlichen Aggressor erscheinen sollte. Diese
Form der Kriegspropaganda hatte die Legitimation des deutschen Kriegseinsatzes zum
Ziel und wurde ebenso in Wunschkonzert auf eine Vielzahl von kriegerischen
Konstellationen (im Spanischen Bürgerkrieg, gegen Polen, gegen Frankreich oder gegen
England) angewandt. Die Devise lautete: „Eine friedfertige und völkerverbindende
Nation wie das Deutsche Reich des Jahres 1936, kann doch gar nicht für den Krieg
verantwortlich sein. Vielmehr ist die Verantwortung hierfür beim politischen Gegner zu
suchen“. Sowohl die Olympiasequenz, als auch die darauf folgenden Kriegsszenen
werden durch die Integration von Wochenschauaufnahmen unterstützt, was dem Film
einen dokumentarischen Charakter verleiht und somit dessen Wahrheits- und
Wirklichkeitsgehalt verstärkt425. Den Zuschauern sollte diese Zusammenführung von
Olympia und Krieg schließlich folgende Lesart bieten:
„Der Rezipient soll sich sowohl an den Einsatz der »Legion Condor« als auch an die darauf
folgenden Kriegseinsätze ausschließlich unter dem Vorzeichen der Verteidigung gegen
übergreifende Nachbarländer erinnern – mit dem Bild des unter dem Führer geeinten Deutschland
bei den Olympischen Spielen als Ideal und als »ursprünglichem« Zustand vor Augen“426.
Die Anordnung der Szenen hatte also einzig und allein die Legitimierung und
Kaschierung der deutschen Aggression zum Ziel. Die Inszenierung dessen sollte die
Volksgemeinschaft festigen.
7.5.2.4 Die deutsche Hochkultur als sinnstiftendes Element
Neben den Olympischen Spielen fungierte aber noch ein weiteres Element zur Stärkung
des deutschen Selbstbewusstseins bzw. zu dessen Wiedererweckung, nämlich die
Bezugnahme auf die deutsche Hochkultur 427 . Ein Aspekt der nicht nur in
Wunschkonzert, sondern in einer Vielzahl so genannter Genie-Filme seine Anwendung
424 Vgl. Steinert 1970, S.102ff.
425 Vgl. Schmidt 2004, S.200.
426 Jost, Eva/Reitzenstein, Markus: Eduard von Borsody: Wunschkonzert. In: Bannasch, Bettina/Holm,
Christian: Erinnern und Erzählen. Der Spanische Bürgerkrieg in der deutschen und spanischen Literatur
und in den Bildmedien. Tübingen 2005. S.317.
427 Vgl. Schulte-Sasse 1996, S.296.
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fand. Ebenso wie die Heimatfrontfilme, entstanden auch die Genie-Filme in den frühen
vierziger Jahren und hatten vor allem die Darstellung von großen Persönlichkeiten aus
der Kunst, der Medizin, den Wissenschaften oder der Politik zum Thema. Beiden
Genres war der Begriff der „Heimat“ bzw. die Vermittlung dessen ein Wesentliches. In
den Genie-Filmen wird Heimat als eine nationale kollektive Narration positioniert.
Durch Überwindung der Vergangenheit soll diese geschaffene Narration direkt in die
Gegenwart und Zukunft wirken. Wesentlich ist hierbei, dass es um die Wiedererfahrung
von Genie und Kultur als soziale Fantasien geht428.
Verdeutlicht soll dieser Aspekt nun am Beispiel von Wunschkonzert werden. Gerade
hierin spielt die Wiederentdeckung und das Aufgreifen der Deutschen Hochkultur zur
Formierung der Volksgemeinschaft eine wesentliche Rolle (in diesem Sinne spricht
Schulte-Sasse auch von einer nationalen kollektiven Narration). Im Film wird die
deutsche Hochkultur symbolisiert durch Ludwig van Beethoven, als einer ihrer
exponiertesten Vertreter. Die Instrumentalisierung einstiger künstlerischer Größen
wurde bereits vor der Machtergreifung von der NSDAP praktiziert. So wurden
Beethoven bspw. nationalsozialistischen Attitüden apostrophiert und Parallelen
zwischen ihm und Hitler gezogen 429 . Diese Rückbesinnung an einstige deutsche
Leistungen, sollte nicht nur zur Stärkung der Moral, sondern auch zur Formierung der
Volksgemeinschaft beitragen.
Dieser Umstand prägte letztlich auch die Thematisierung von „Beethoven“ in
Wunschkonzert. In fetischartiger Weise wird dem Namen „Beethoven“ eine Sakralität
eingeschrieben, welche allein durch dessen bloße Erwähnung ihre Wirkung entfalten
kann. Gemäß Schulte-Sasse befördert diese Nennung des Wortes „Beethoven“ „them
[die Bewohner der im Text nachfolgend besprochenen Szene, Anmerkung des
Verfassers] all into a state of epiphanous ectasy […]; the characters obligatory
metamorphosis follows not from the music itself but from the Naming of Genius to
which they are ‘supposed’ to react“430. Demonstriert wird dieser Aspekt in einer Szene,
in welcher die Bewohner eines Wohnhauses zusammenfinden und in sich versunken
und vollkommen andächtig den Klängen der, vom Musikstudenten Schwarzkopf
interpretierten, Klaviersonate Nr.8 von Beethoven lauschen. Bezeichnender Weise trägt
diese Klaviersonate auch den Titel „Pathétique“.
428 Vgl. Schulte-Sasse 1996, S.147f.
429 Vgl. O’Brien 2006, S.131.
430 Schulte-Sasse 1996, S.296.
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Abb. 2: 0:30:20 – Die Hausgemeinschaft lauscht andächtig Schwarzkopfs Interpretation von Beethovens
Klaviersonate Nr.8 (Pathétique)
Ganz der nationalsozialistischen Propaganda einer Verheißung von sozialer Egalität
folgend, bspw. versinnbildlicht in der Propagierung einer Gleichwertigkeit der „Arbeit
der Faust“ und der „Arbeit der Stirn“431, wird diese Rezeption von klassischer Musik in
einen gemeinschaftlichen, klassenübergreifenden Kontext gesetzt432. So ist bspw. der
Bäcker Hammer (links), der während des ganzen Films zunehmend durch seine
humoristischen Einlagen auffällt, keineswegs ein Intellektueller. In Anbetracht der
beethovenschen Klänge verfällt aber auch er der Andächtigkeit und mahnt dabei die erst
später erschienene Vera mit den Worten „Psst, Beethoven“ zu Ruhe und
Besonnenheit 433 . Wesentlich an dieser Szene ist jedoch nicht die angesprochene
Vermittlung von sozialer Egalität, sondern vielmehr die Wirkung die durch dieses
gemeinschaftliche Hören von Beethoven erzeugt werden soll. Ebenso wie Inge und
Herbert bei der Olympiasequenz, fungiert auch diese hier abgebildete Hausgemeinschaft
als Sinnbild für das Gesamtbild der deutschen Volksgemeinschaft. Beethoven muss
somit als Sinnbild eines gemeinschaftsstiftenden Elements angesehen werden, welches
zur Formierung der Volksgemeinschaft einen wesentlichen Beitrag leisten soll.
431 Vgl. Süß/Süß 2008, S.90.
432 Vgl. O’Brien 2006, S.131.
433 An einer anderen Stelle des Filmes wird diese Betonung der mehr mit Intellektualismus verbundenen
Hervorhebung von Beethoven insofern karikiert, als der Volkssänger Weiß Ferdl in der Aufzeichnung des
Wunschkonzerts für die Wehrmacht ein Lied mit dem Text „Ich bin so froh, ich bin kein
Intellektueller“ anstimmt. Hierbei wird deutlich auf die Abneigung des Regimes gegenüber allem
Intellektualismus angespielt.
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Wozu diese Formierung letztlich befähigen soll, wird bereits in der darauf folgenden
Szene geschildert. Während noch die letzten Klänge der Beethovensonate ertönen und
die Kamera einen Schwenk auf die Außenansicht des Fensters vollzogen hat, erklingen
bereits die Töne eines Soldatenmarsches mit dem bezeichnenden Titel „Es ist so schön,
Soldat zu sein, Rosemarie“ von Herman Niels. In weiterer Folge sieht man eine
marschierende Soldatentruppe, welche sich einstimmt auf die Abreise an die Westfront.
Neben der Vermischung von klassischer und völkischer Musik, tritt hierbei die
Verknüpfung der Besinnung auf Beethoven respektive der deutschen Hochkultur und
dem Krieg deutlich zu Tage. Die Legitimation des Kriegs nährt sich aus der
notwendigen Errettung der deutschen Kultur:
„The nearly seamless transition of music and camera work establishes a bridge spanning the gulf
between high and low art, classical an folk traditions, the intimate realm of neighbors and the
wider social framework of nation. This fluidity of these scenes suggest that war is necessary to
protect German culture“434.
Ähnlich wie bei den Olympischen Spielen, wird auch bei der Thematisierung der
deutschen Hochkultur die Vergangenheit heraufbeschworen, um der nunmehr geeinten
Volksgemeinschaft eine Legitimation für den Krieg zu liefern. Die im Film benannten
Aggressoren werden zu einer Gefährdung für die Bewahrung der deutschen Kultur
stilisiert und Beethovens Pathétique soll als Verteidigung dieser fungieren435.
7.5.2.5 Das Wunschkonzert für die Wehrmacht
Die nun zu besprechende Sequenz des Wunschkonzerts für die Wehrmacht zielt darauf
ab, die real erfahrene Separation zwischen Heimat und Front zu absorbieren, um
weiterhin das Bild einer existenten und funktionierenden Volksgemeinschaft bedienen
zu können. Zur Absorbierung dieser Separation bediente man sich moderner
Massenkommunikationsmittel, allen voran dem Radio, welche die allgegenwärtige
physische Präsenz während der Kommunikation obsolet machte. In Wunschkonzert wird
hierzu die Abwicklung eines Wunschkonzerts für die Wehrmacht in den filmischen
Kontext eingebaut, um diese vermeintliche Aufhebung der Separation auch bildlich
veranschaulichen zu können. Diese Wunschkonzert-Ausstrahlung fungiert als
verbindendes Element, welches bei der Geschichte von Inge und Herbert seinen Anfang,
434 O’Brien 2006, S.132.
435 Vgl. Beyer 2004, S.161.
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aber auch sein Ende findet 436 . Doch während die Olympischen Spiele und
„Beethoven“ als Chiffren für eine Wiederbesinnung und somit der Formierung der
Volksgemeinschaft nur indirekt als Identifikationsmomente dienen, fungiert das
Radiogerät, über dessen Äther das Wunschkonzert für die Wehrmacht ausgestrahlt wird,
als eigentliches Mittel dieser Formierung: „The radio, […] becomes the unifying
principle in Borsody’s film and the means to achieve the Volksgemeinschaft, a
harmonious national community bound by blood and cultural traditions“437. Aufgrund
dieser Überwindung einer physischen Präsenz bei der Kommunikation, konnte in
Anbetracht der realen Trennung von Heimat und Front, die paradox anmutende
Volksgemeinschaftspropaganda weiterhin aufrechterhalten und forciert werden. Dies
tritt in einem Auszug des Illustrierten-Filmkuriers deutlich zutage:
„Eine Stimme schwingt durch den Äther. ‚Hier ist der großdeutsche Rundfunk! Wir beginnen das
Wunschkonzert für die Wehrmacht.’ Ein magisches Band umschlingt Front und Heimat. Im
Unterstand in Frankreich, im U-Boot auf Feindfahrt, im Fliegerhorst an der Küste, im stillen
Zimmer einer Mutter, in Tausenden, Hunderttausenden von Wohnungen, überall klingt und
schwingt der Strom von Wort und Lied und Musik. […] Und wieder verbindet das Wunschkonzert
alle Deutschen. Leid und Freude des einzelnen, Unbekannten, Namenlosen wird Leid und Freud
der ganzen Nation. Alle Herzen schlagen im gleichen Rhythmus des Empfindens“438.
Ob der Bedeutung des Rundfunks für die Formierung der Volksgemeinschaft wusste
auch der Propagandaminister bescheit, schließlich ermögliche dieser am besten die
Spaltung von öffentlich und privat aufzuheben und somit die Gesamtheit des Volkes
einzubinden439. Im Rundfunkwesen kam es hierbei im Januar 1936 zur Ausstrahlung
des ersten Wunschkonzertes. Ganz der Volksgemeinschaftspropaganda verpflichtet,
konnten sich die Zuhörer durch eine Spende an das Winterhilfswerk ein Lied wünschen.
Mit Beginn des Krieges wurde dieses Sendungsformat reformiert und konzentrierte sich
ab 1. Oktober 1939 unter dem neuen Titel Wunschkonzert für die Wehrmacht
ausschließlich auf Wünsche von Soldaten und deren Familien. Übertragen wurde diese
Veranstaltung aus einer Konzerthalle mit Live-Publikum, jeweils mittwochs und
sonntags von 17:00 bis 20:00 Uhr. Dieses Wunschkonzert zeichnete sich durch eine
dosierte Mischung aus E- und U-Musik (ernste und unterhaltende Musik), sowie
weiteren kulturellen Veranstaltung aus, wodurch den vielfältigen Wünschen der
436 Vgl. Schulte-Sasse 1996, S.294f.
437 O’Brien 2006, S.122.
438 Illustrierter Filmkurier, vom 3.Dezember 1940. Nr.3166.
439 Vgl. Bathrick, David: Radio und Film für ein modernes Deutschland: Das NS-Wunschkonzert. In:
Schenck, Irmbert (Hrsg.): Dschungel Großstadt. Kino und Modernisierung. Marburg 1999. S.115.
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Bevölkerung Rechnung getragen werden sollte 440 . Durch diesen Versuch einer
umfassenden Einbindung der Bevölkerung, sollte die Trennung zwischen Öffentlichkeit
und Privatheit aufgehoben und in ein kollektives Gemeinschaftserlebnis transformiert
werden. In diesem Kontext sei auf Walter Benjamin verwiesen, welcher in seinem
Kunstwerk-Aufsatz bereits auf die Bedeutung moderner Massenkommunikationsmittel,
welche das „Anliegen der gegenwärtigen Massen“, „die Dinge räumlich und menschlich
näher zu bringen“ 441 , hingewiesen hatte. Diesem Anspruch wird auch das
Wunschkonzert im Wunschkonzert gerecht: „By incorporating into the medium of film a
successful radio program that stresses audience participation and unites soldier and
civilian, Wuschkonzert overcomes physical distance and emotional separation“442.
Die Produktion des Volksempfängers komplementierte die Verbindung von
Volksgemeinschaft und Technisierung 443 und sollte die Gesamtheit des Volkes
einbinden. So lassen sich für das Jahr 1938 9,6 Millionen zugelassene Rundfunkgeräte
konstatieren, wenngleich dieser Wert im europäischen Vergleich keine merkenswerte
Signifikanz aufweist444. Doch für den täglich erlebten Kriegsalltag der Soldaten und
deren Familien hatte der Rundfunk offensichtlich eine immanente Funktion: So wurden
nicht nur direkt nach der Invasion deutscher Truppen in Polen im September 1939
Radiogeräte an Frontsoldaten übermittelt445, sondern auch in der Heimat avancierte das
Radio zu einem wichtigen Informationsmedium. Für die Heimat bot dieses Medium
insofern zweierlei: Zum einen konnte man damit schnell an Informationen über den
Krieg kommen; so ließen viele Menschen das Radiogerät den ganzen Tag eingeschaltet,
um immer auf dem Laufenden zu sein. Auch das Wunschkonzert für die Wehrmacht
reihte sich in diese Informationskette ein, schließlich wurden dort nicht nur
Musikwünsche erfüllt, sondern auch Auskünfte über Truppenkontingente, sowie
Geburten in der Heimat angekündigt. Zum anderen müssen die musikalischen
Interpretationen für die Zuhörer jedoch auch als Möglichkeit des Ausbruchs aus dem
Alltagstrott verstanden werden, wo man sich in kurzen Momenten bspw. in wehmütiger
Erinnerung nach dem Geliebten sehnen konnte446.
440 Vgl. Bathrick 1999, S.116ff.
441 Benjamin 1968, S.18.
442 O’Brien 2006, S.124.
443 Eine Richtung in die auch die Produktion des so genannten „Volkswagens“ zielen hätte sollen,
wenngleich die Gelder für die Vorbestellungen letztlich in die Aufrüstung investiert wurden.
444 Vgl. Süß/Süß 2008, S.86.
445 Vgl. O’Brien 2006, S.123.
446 Vgl. Schmidt 2004, S.199.
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Im Film selbst wird diesen hier angesprochenen Aspekten zu genüge Rechnung
getragen: So steht der Beginn des 10.Wunschkonzerts für die Wehrmacht ganz unter
dem Zeichen der Aufhebung der Separation. Nach einem kurzen Intermezzo im
Konzertsaal des Wunschkonzerts und der Ertönung eines Marsches, werden in einer
aufeinander folgenden Bildfolge, Menschen bei der Verrichtung unterschiedlichster
Tätigkeiten bei gleichzeitiger Rezeption des Wunschkonzerts gezeigt.
Abb. 3-8: 1:17:35–1:18:17 – Die Volksgemeinschaft lauscht dem Wunschkonzert
Ob Jung oder Alt, Mann oder Frau, Geliebte oder Geliebter, in der Heimat oder an der
Front, alle Hören das Wunschkonzert für die Wehrmacht. Das individuelle Schicksal
wird aufgehoben und in ein kollektives Gemeinschaftserlebnis transformiert. Zentral ist
hierbei die Aufhebung der Separation. Die Trennung mag zwar evident und erfahrbar
sein, doch wird sie letztlich durch die übergeordnete Ebene der Volksgemeinschaft
aufgehoben, deren Zusammenhalt keineswegs nur auf physischer Präsenz beruht.
Schulte-Sasse spricht in diesem Zusammenhang auch von einer „imagined
community“ 447 , welche mittels des Radios seine Konturen annimmt. Durch die
Rezeption des Wunschkonzerts wird man somit unweigerlich in ein gemeinschaftliches
Gefüge eingegliedert.
7.5.2.6 Zwischen Heterogenität und Homogenität
Zu guter Letzt sei noch ein Aspekt angesprochen, welcher nicht nur im Film eine
wesentliche Bedeutung hatte, sondern auch in der nationalsozialistischen Sozialpolitik
447 Schulte-Sasse 1996, S.298.
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seine Entsprechung fand. Hierzu muss im Folgenden näher auf das dabei anzutreffende
widersprüchliche Verhältnis von Heterogenität und Homogenität eingegangen werden.
Gerade in Wunschkonzert wird trotz der endlos bedienten Formel des Zusammenhalts,
gelegentlich auch auf die vielfältige Zusammensetzung der vermeintlich homogenen
Gesellschaft angespielt. Während in der Realität der systematische Völkermord auf eine
Vereinheitlichung der Gesellschaft zielte, wo als fremdvölkisch, gemeinschaftsfremd
oder anders denkend deklarierte Menschen aus diesem System radikal entfernt wurden,
sollte mittels der NS-Propaganda weiterhin der Eindruck einer heterogenen
Zusammensetzung der Bevölkerung aufrecht erhalten werden. In Wunschkonzert findet
dieser Aspekt in unterschiedlichsten Facetten seinen Ausdruck: Im Aufgebot von
zahlreichen Dialekten und Soziolekten, dem Zusammentreffen von Personen
unterschiedlichster sozialer Schichten, der in der Wunschkonzert-Aufführung
dargebrachten Mixtur aus ernster und unterhaltender Musik, sowie in einem
abgebildeten Querschnitt durch die Wehrmacht. Hierdurch sollte der Eindruck einer
vermeintlichen Vielfalt aufrechterhalten und durch das Aufgebot unterschiedlichster
Charaktere, den Zuschauern ein differenziertes Rezeptionsangebot ermöglicht werden448.
Es stellt sich nun die Frage, wie dieser bewusst angestrebte Widerspruch zwischen
normativ geforderter Gleichheit und propagierter Gemeinschaft in den Doktrinen der
NS-Ideologie aufgelöst wurde. Das Gemeinschaftspostulat der Volksgemeinschaft sollte
ja bekanntlich als Sozialordnungsmodel, den Krisenerscheinungen entgegen wirken und
das einzelne Individuum aus seiner „Heimatlosigkeit“ befreien – ihm ein
identitätsstifendes Gegenmodel zur Moderne bieten. Das Individuum selbst fand in
dieser Konzeption nur noch als Teil des „Volkskörpers“ seine Geltung: „Der «Wert des
Menschen […] und sein Wert für die Volksgemeinschaft werden nur ausschließlich
bestimmt durch die Form, in der er der ihm zugewiesenen Arbeit nachkommt»“449. Die
Volksgemeinschaft ist somit lediglich als instrumentelle Konzeption zu verstehen,
welche zur Erwehrung gegen den äußeren Feind und zur Eroberung von neuem
„Lebensraum“ dienen sollte. Dabei kam gerade der Leistung eine wesentliche
Bedeutung zu, wodurch die Volksgemeinschaft als Leistungsgemeinschaft verstanden
werden muss450 . In der realpolitischen und –gesellschaftlichen Ausformung kam es
448 Vgl. Hagener 2009, verfügbar unter: http://www.nachdemfilm.de/no7/hag01dts.html [Abgerufen am
25.3.2010].
449 Hitler, Adolf: Rede vom 12.6.1925. In: Vollnhals, Clemens (Hrsg.): Hitler. Reden, Schriften,
Anordnungen. Februar 1925 bis Januar 1933. S.96f. Zitiert nach: Frei 2005, S.111.
450 Vgl. Frei 2005, S.111.
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hierbei zu einer wechselseitigen Vermittlung von sozialer Gleichheit und individuellem
Leistungsanreiz.
Bezugnehmend auf die Wirtschaftspolitik des Nationalsozialismus wird oftmals von
dem NS-Wirtschaftswunder gesprochen 451 . Diese Bezeichnung nährt sich aus dem
Umstand, dass sich nach der Machtübernahme der Nationalsozialisten die
wirtschaftliche Situation allmählich wieder stabilisierte und nach Jahren der
Massenarbeitslosigkeit, mit dem Jahre 1936 wieder annähernd Vollbeschäftigung
erreicht wurde. Wengleich diese konjunkturelle Erholung nur zu einem Bruchteil auf die
NS-Wirtschaftspolitik zurückgeführt werden kann, verstand es das Regime jedoch,
diesen Umschwung für die eigenen Zwecke zu instrumentalisieren452 . Während die
Sozialausgaben seit 1933 de facto stagnierten und das NS-Regime ebenso wie die
Kabinette der Weimarer Republik eine Sparpolitik betrieb 453 , erzielte die
nationalsozialistische Sozial- und Gesellschaftspolitik trotzdem bemerkenswerte
Erfolge in der Propagierung eines Gefühls sozialer Gleichheit454. Gerade der Bereich
der Konsummöglichkeiten war auf diesen Aspekt abgestimmt: So konnten bspw. die
kulturellen, sportlichen und touristischen Angebote der „Feierabendorganisation“ KdF
durchaus den Eindruck einer Einebnung sozialer Differenzierung erwecken.
Wenngleich der Anteil der Arbeiter vor allem bei teureren Veranstaltungen, wie bspw.
den Hochseereisen, deutlich unter dem Durchschnitt lag, und auch die
Einkommensentwicklung gegen die Zunahme von Konsummöglichkeiten für den
Großteil der Bevölkerung sprach, so fand diese Freizeitpolitik ihren Erfolg vor allem in
der Verheißung künftigen Wohlstands455. Trotz dieser Ansätze eines Massenkonsums,
blieben Sparen und Konsumverzicht weiterhin die zentralen Tugenden, welche ebenso
mit dem Gefühl der sozialen Gleichheit assoziiert wurden. Die symbolträchtigen
„Eintopfsonntage“, an denen Direktoren und Arbeiter gemeinsam ihren Eintopf
genossen, zeugen von diesem Aspekt456. Die Devise lautete: „Die «Volksgemeinschaft»
existiert, und alle machen mit; «oben» und «unten» sind weniger wichtig als der «gute
Wille»; materielle Anspruchslosigkeit zeugt von «nationaler Solidarität»“ 457 . Diese
Bezugnahme auf die nationale Solidarität, sowie der individuellen Mäßigung ist
451 Vgl. Frei 1996, S.86.
452 Vgl. Süß/Süß 2008, S.84f.
453 Vgl. Süß/Süß 2008, S.85
454 Vgl. Frei 2005, S.114.
455 Vgl. Süß/Süß 2008, S.86.
456 Vgl. Frei 2005, S.114.
457 Frei 2005, S.115.
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symptomatisch für die NS-Wohlfahrtspolitik. Sie findet ihre Entsprechung in folgendem
Ausdruck: „Ein Volk hilft sich selbst“ 458 . Ziel solcher Proklamationen war die
Suggerierung einer kollektiven Opferbereitschaft, wodurch auch die
Nationalsozialistische Volkswohlfahrt und das Winterhilfswerk eingerichtet wurden.
Wenngleich die jeweiligen Spendenaktionen, bei denen bis 1939 an die 2,5 Milliarden
Reichsmark gesammelt wurden, einer Art zwanghaften Verpflichtung unterlagen –
schließlich konnte eine Verweigerung der Spenden zu diversen Unannehmlichkeiten
führen – können gerade diese Aktionen und vor allem die Beteiligung unzähliger
Freiwilliger Helfer und Mitglieder (die NSV hatte bis 1942 16 Millionen Mitglieder),
durchaus als Ausdruck einer partiell gelebten Volksgemeinschaft gedeutet werden459.
Doch wie verhielt es sich nun mit dem Aspekt der Leistung in diesem System? Wie
schon erwähnt definierte sich schließlich die Volksgemeinschaft gerade über Leistung,
wodurch sich auch unweigerlich die Frage der Hierarchie dazu gesellt. Die
Volksgemeinschaft sollte keineswegs als eine hierarchiefreie Gesellschaft konzipiert
sein: „Nationalsozialisten, so Goebbels, träten ein für die »Schichtung des Volkes, hoch
und niedrig, oben und unten«“460. Nicht nur die rassistische Ausgrenzung schuf diese
Hierarchie, sondern auch das allgegenwärtige Führerprinzip. Durch neu entstandene
Arbeitsplätze in der Rüstungsindustrie, in den Gliederungen der Partei, beim Militär und
in der Verwaltung, konnten dem Einzelnen durchaus neue Aufstiegsmöglichkeiten
geboten werden 461 . Gerade in den Zeiten der Aufrüstung für den Krieg sollte die
Propagierung eines individuellen Leistungsethos mittels diverser Leistungsanreize, die
Produktivität steigern. So sehen Bajohr und Wildt in diesem Zusammenhang gerade in
der Herstellung von Ungleichheit – im Gegensatz zur propagierten Gleichheit – ein
wesentliches Attraktivitätsattribut der Volksgemeinschaft462.
7.5.3 Der unsichtbare Feind – Kriegspropaganda in Wunschkonzert
7.5.3.1 Legitimation des Krieges
Die Friedenspropaganda des NS-Regimes während der Olympischen Spiele muss
unweigerlich mit den bereits geplanten Kriegvorbereitungen in Zusammenhang gesehen
werden. Während dieses Propagandaspektakel im Ausland jedoch wenig Wirkung
458 Das Motto einer der ersten Sammelaktionen des Winterhilfswerks. Siehe hierzu: Frei 2005, S.115.
459 Vgl. Frei 2005, S.115.
460 Süß/Süß 2008, S.81.
461 Vgl. Süß/Süß 2008, S.90.
462 Vgl. Bajohr/Wildt 2009, S.19.
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zeigte, trugen vor allem die sportlichen Triumphe der deutschen Athleten zu einer
Aufwertung des nationalen Selbstbewusstseins innerhalb der Bevölkerung bei463. Die
ausländische Presse führte dabei bereits drei Jahre vor den Olympischen Spielen einen
Feldzug gegen die Ausrichtung der Spiele im Deutschen Reich, wodurch auch die
Inszenierung während der Spiele im Ausland keineswegs den Eindruck eines
friedfertigen Deutschlands etablieren konnte. Hiergegen sprach auch das allmähliche
Vorgehen des Regimes: Noch vor Beginn der Olympischen Spiele am 26. Juli 1936,
erteilte Hitler den Befehl zur Aufstellung der Legion Condor, welche im Spanischen
Bürgerkrieg die Truppen von General Franco unterstützen sollte. Dabei handelte es sich
im Übrigen um eine Geheimmission, welche erst Jahre später in der deutschen Presse
Erwähnung fand. Mit der Verkündung des Vierjahresplans am „Parteitag der
Ehre“ wurden die kriegerischen Intentionen des NS-Regimes zusätzlich untermauert464.
Doch auch nach dem Anschluss von Österreich und dem Einmarsch deutscher Truppen
in das Sudetengebiet verstummte die grotesk anmutende Friedenspropaganda des NS-
Regimes nicht. Diese Vorgehensweisen wurden dabei in den Kontext einer Erweiterung
des Lebensraumes für das deutsche Volk gesetzt, wobei die Friedensbeteuerungen
weiterhin Bestand hatten: „Deutschland wünsche nach wie vor den Frieden, aber einen
»Frieden zu einem Preis«, d.h. um den Preis der Erfüllung seiner »berechtigten und
unabdingbaren Lebensansprüche«“ 465 . In diesen Tönen schwang weiterhin die
angestrebte Revision des Versailler Friedensvertrages mit.
Im Frühjahr und Sommer des Jahres 1939 traten nunmehr zwei zentrale
Propagandastrategien hervor, welche präventiv den bevorstehenden Krieg gegen Polen
legitimieren sollten: Neben der Behauptung, dass Deutschland von äußeren feindlichen
Mächten bedroht sei, wurde auch vorsorglich die Schuld für einen möglichen
Kriegsausbruch diesen Mächten untergeschoben466. Dies war insofern notwendig, als
die deutsche Bevölkerung laut den Stimmungs- und Lageberichten des SD, zu dieser
Zeit von einer Kriegsfurcht und Friedenssehnsucht geprägt war467. Im Zuge der nun
folgenden Propagandakampagnen wurde vor allem Großbritannien als der Hauptfeind
stilisiert, wobei Polen zunächst noch als von England beeinflusster Kontrahent
dargestellt wurde. Erst kurz vor Kriegsbeginn, im August 1939, intensivierte sich
463 Vgl. Grothe 2008, S.305.
464 Vgl. Deist, Wilhelm/Messerschmidt, Manfred/Volkmann, Hans-Erich/Wette, Wolfram: Ursachen und
Voraussetzungen des Zweiten Weltkrieges. Frankfurt am Main 1989. S.154.
465 Deist/Messerschmidt/Volkmann/Wette 1989, S.159.
466 Vgl. Deist/Messerschmidt/Volkmann/Wette 1989, S.159f.
467 Vgl. Deist/Messerschmidt/Volkmann/Wette 1989, S.165.
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schließlich auch die Propaganda gegen Polen, um einen Grund für den Angriff der
deutschen Truppen zu schaffen 468 . Zentrale Themen dieser Propaganda waren die
Beanspruchung Deutschlands von Danzig, welches mit einem „deutschen
Charakter“ apostrophiert wurde, die Übergriffe gegen in Polen lebende Volksdeutsche,
sowie etwaige polnische Grenzverletzungen 469 . Polen sollte als der eigentliche
Aggressor eines nunmehr notwendigen Krieges gebrandmarkt werden, wodurch der
Eindruck „Polen sinne auf Krieg und die Konnationalen jenseits der Grenze litten unter
nicht länger hinnehmbaren Gewaltakten“ 470 erweckt werden sollte. Kurz vor
Kriegsbeginn wurden schließlich von deutscher Seite noch Grenzzwischenfälle
inszeniert, welche die Legitimation für einen Angriff nochmals bekräftigen sollten.
Bekanntheit erlangte hierbei der von der SS am 31. August 1939 inszenierte Überfall
polnischer Soldaten auf den Sender Gleiwitz, wodurch die Aggression Polens nochmals
unter Beweis gestellt werden sollte. Wenngleich diese Aktion selbst keine
dementsprechende Wirkung auslöste, schließlich wurde zu dieser Zeit der Sender
lediglich im Raum Gleiwitz empfangen471, so ist diese Aktion doch als Beispiel für die
zahlreichen Inszenierungen des NS-Regimes zu sehen. Eine Kriegsbegeisterung in der
deutschen Bevölkerung konnte dadurch nicht geweckt werden, doch konnte die
Vorgehensweise zumindest als ein Abwehrkampf gegen den feindlichen Aggressor
dargestellt werden. So war auch in der Sprachregelung für den 1. September von einer
„Abwehr polnischer Angriffe“ und nicht von Krieg die Rede472. In der Kriegserklärung
Hitlers vom 1. September 1939 vor dem Reichstag, wird dementsprechend auch auf die
friedliche Vermittlungsfunktion Deutschlands und der Aggression Polens hingewiesen:
„Ich habe daher gestern Abend mich entschlossen, es auch der britischen Regierung mitzuteilen,
dass ich unter diesen Umständen von der polnischen Regierung keine Geneigtheit finden kann, mit
uns in ein wirklich ernstes Gespräch einzutreten. Es waren damit diese Vermittlungsvorschläge
gescheitert. Denn dazwischen war unterdes erstens als erste Antwort auf diesen
Vermittlungsvorschlag die polnische Generalmobilmachung gekommen und als weitere Antwort
neue Gräueltaten“473.
468 Vgl. Deist/Messerschmidt/Volkmann/Wette 1989, S.161.
469 Deist/Messerschmidt/Volkmann/Wette 1989, S.165.
Vgl. Böhler, Jochen: Auftakt zum Vernichtungskrieg. Die Wehrmacht in Polen 1939. Frankfurt am Main
2006. S.37.
470 Kees, Thomas: »Polnische Gräuel.« Der Propagandafeldzug des Dritten Reiches gegen Polen. Zitiert
nach: Böhler 2006, S.38.
471 Vgl. Böhler, Jochen: Der Überfall. Deutschlands Krieg gegen Polen. Frankfurt am Main 2009.
472 Vgl. Deist/Messerschmidt/Volkmann/Wette 1989, S.848.
473 Tonmitschnitt, verfügbar unter: www.nationalsozialismus.de. Zitiert nach: Böhler 2009, S.71f.
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7.5.3.2 Verharmlosen, Verschweigen und Ablenken
Aus diesen Ausführungen ist ersichtlich, dass das NS-Regime nicht nur bei den
Olympischen Spielen, sondern bis weit in den Krieg hinein massive Anstrengungen
unternommen hat, um das Bild eines friedfertigen Deutschlands zu skizzieren. Im Film
Wunschkonzert erhält der Krieg in einer recht subtilen Weise seine Legitimation: Neben
der Beschwörung der friedlichen Ausrichtung Deutschlands in der Olympiasequenz,
nährt sich diese Legitimation auch aus der Bezugnahme auf die deutsche Hochkultur
und die Errettung derselben. In der Szene, wo die Hausgemeinschaft den von
Schwarzkopf intonierten Klängen von Beethovens Pathétique lauscht kommt dies
deutlich hervor:
„Hier wird, ausschließlich mit filmischen Mitteln, ein Topos nationalsozialistischer Ideologie und
Kriegsrechtfertigung gestaltet: die Verteidigung deutscher Kultur (für die Beethovens
»Pathétique« steht) gegen die angebliche Bedrohung von Außen, sei es der »gallische Erbfeind«,
die »englische Plutokratie« oder der »jüdische Bolschewismus«. Diese Sequenz suggeriert
unmissverständlich: Dafür ziehen wir in den Krieg“474.
Die Kriegsschuld den anderen Mächten aufzubürden hatte also auch in Wunschkonzert
Strategie, wenngleich die konkreten Feinde eher kurz und nur am Rande angesprochen
werden. Ein Umstand auf den ich später noch zu sprechen kommen werde. Mehr und
noch deutlicher als im Film wird diese Thematik der Kriegsschuld in der im Illustrierten
Filmkurier erschienenen Inhaltsangabe zu Wunschkonzert angesprochen: „September
1939. Polen, von Englands ‚Garantie’ trunken und irr, wirft die Brandfackel des Krieges
über die Grenzen. Deutschland tritt zum Befreiungskampf an“475.
Da der Film sich vor allem auf den real erfahrenen Kriegszustand des Publikums richtet,
entsprechen die Kriegspropagandaelemente in Wunschkonzert vermehrt der im
Propagandakapitel bereits erwähnten Formel des Verharmlosens, Verschweigens und
Ablenkens. Die Charaktere im Filme versprühen trotz der ständig präsenten Drohung
des Krieges einen unbeschreiblichen Optimismus. Auch bei der Abfahrt der Soldaten an
die Westfront ist keine Trauer zu spüren, vielmehr wird mit ermunternden
Marschgesängen heldenhaft der nationalen Notwendigkeit entgegengesteuert. Und auch
Trauer wird durchwegs ausgeblendet. Einzig bei dem Tod von Schwarzkopf (der auch
gleichzeitig der einzige Tote im Film ist) sieht man seine Mutter trauern. Wenngleich
474 Beyer 2004, S.161.
475 Illustrierter Film-Kurier, vom 3.Dezember 1940. Nr.3166.
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diese Szene vielmehr die stoische Ruhe der trauernden Mutter inszeniert, um gleichsam
als generelles Abbild für die ganze Nation zu dienen.
Hiermit wurde bereits ein wichtiger Aspekt von Wunschkonzert angedeutet, nämlich die
Frage, wie die Darstellung des Kriegs filmisch umgesetzt wurde. Interessanterweise
zeigt sich, dass bereits der Einsatz der Legion Condor in eine Reihe mit dem
Polenfeldzug, dem Westfeldzug und der Luftschlacht um England gesetzt wird. So folgt
auf eine kurze Sequenz von Luftangriffen deutscher Militärflugzeuge im Spanischen
Bürgerkrieg ein nahtloser Übergang, welcher nur durch die Einblendung „6. September
1939“ unterbrochen wird, zum Polenfeldzug und ebensolchen deutschen Angriffen.
Abb. 9 und 10: 0:22:10-0:22:37 – Legion Condor und Polenfeldzug
Hierbei wird nicht zwischen diesen beiden Einsätzen getrennt, vielmehr werden beide
Szenarien unter dem Banner eines umfassenden Krieges gestellt; eines Krieges zur
Verteidigung gegen die äußeren Feinde und zur Errettung der deutschen Kultur.
Wenngleich beide Szenen (Condor und Polenfeldzug) lediglich eine Minute in
Anspruch nehmen, sind sie mitunter die einzigen Relikte im Film, welche ansatzweise
Krieg abbilden. Fern von jeglicher realistischen Skizzierung des Kriegs wird hierbei
Verharmlosung und Negierung der Folgen des Krieges auf höchstem Niveau betrieben.
Man sieht in diesen beiden Szenen lediglich Angriffe von deutschen Streitkräften,
wobei durch die schnelle Schnitttechnik zusätzlich der Eindruck der Stärke derselben
evoziert wird. Ähnlich wie bei den Olympischen Spielen wird auch hier an das
nationale Selbstbewusstsein appelliert, schließlich kann sich kein Gegner der deutschen
Überlegenheit entgegenstellen. Auch spielt wiederum die Technisierung eine
wesentliche Rolle, nicht nur hinsichtlich des militärischen Gerätes, sondern auch ob der
technischen Möglichkeiten durch die Filmtechnik, um bewusst diese Schnelligkeit und
Überlegenheit zu konzipieren. Dieser Vermischung von Technisierung und
Überlegenheit fällt der realistische Aspekt von Krieg zum Opfer: „War is the symbolic
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victory of man over machine, the mythic display of heroic ideals, or a light-hearted
comedy, but never violent aggression against a political enemy“ 476 . Eine
Verharmlosung und Negierung von Krieg erfolgt schließlich auch durch die
vollkommene Ausblendung möglicher Opfer. Dadurch wird die eigentliche Brutalität
und Grausamkeit von Krieg bis zu seiner Unkenntlichkeit entstellt und kann somit auch
als Notwendigkeit etabliert werden. Die Authentizität von Wunschkonzert wird
zusätzlich noch durch die Verwendung von Dokumentarfilmaufnahmen verstärkt,
welche den Wahrheits- und Wirklichkeitsgehalt des Films und der Darstellung von
Krieg befördern477.
7.5.3.3 Der fiktive Feind
Die Darstellung eines konkreten Feindbildes zeigt sich in Wunschkonzert recht
eigentümlich: Die Benennung oder Darstellung desselben findet nur in recht marginaler
Weise statt478, vielmehr wird ein entnationalisiertes Feindbild generiert. Gerade weil die
deutschen Truppen überlegen sind wird auch gänzlich auf die Darstellung eines
Widerstandes gegnerischer Truppen verzichtet. Genau an diesem Punkt zeigt sich auch
der zum Teil fiktive Charakter von Wunschkonzert: „Indeed, there is no enemy in sight,
no counterattack, no death; by their sheer presence the Germans seem to win a one-
sided battle in a nondiscript landscape. War becomes a fictional event despite its staging
as documented fact”479. Die Inszenierung der Überlegenheit Deutschlands steht hierbei
in direkter Verbindung mit den technischen Möglichkeiten des Mediums Film. So
verweist Siegfried Krakauer darauf, dass gerade die kontinuierliche Bewegung der
Bilder, genau diese Überlegenheit des NS-Regimes suggeriert, welche letztlich die
totale Kontrolle bedeutet – eine Kontrolle über ein Feld, welches weder geografisch
noch zeitlich mehr zuordenbar ist480. Die Fiktion entfaltet sich hierin eben nicht nur
aufgrund der Überlegenheit Deutschlands gegenüber einem fiktiven Feind, sondern
auch über eine vollkommene Negierung der Determinanten Raum und Zeit. Eine
eindeutige geografische oder zeitliche Zuordnung ist dabei nicht mehr möglich. Dieser
476 O’Brien 2004, S.126.
477 Vgl. Schmidt 2004, S.200.
478 Bspw. als nach der Einblendung von „6. September 1939“ das Vorgehen Deutschlands gegen den
polnischen Aggressor im Radio verkündet wird, oder als Hammer und Kramer ausgerechnet fünf
französische Schweine gefangen nehmen, was mitunter eine Anspielung auf den französischen Erbfeind
bedeutete, sowie das am Ende des Films intonierte Propagandalied „Wir fahren gegen Engelland“.
479 O’Brien 2004, S.127.
480 Vgl. O’Brien 2004, S.127.
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Umstand zeigt sich auch an dem nahtlosen Übergang vom Einsatz der Legion Condor
zum Polenfeldzug: Während die Legion Condor geografisch durch die Einblendung
einer Spanienkarte noch zuordenbar ist, ermöglicht die Einblendung „6. September
1939“ zwar eine Zuordnung zum Polenfeldzug, welche aber nicht zwingend notwendig
ist. Auch im Verlauf des weiteren Films sind der Westfeldzug und die Luftschlacht um
England durchaus ableitbar, letztlich fehlt diesen kurzen Ausschnitten jedoch ein klares
Charakteristikum zur Zuordnung. Die Abbildung der Kriegseinsätze entfaltet sich
insofern „in a never-never land where the Germans rule over time and space“481.
Doch welchen Sinn hat nun diese fiktive Darstellung? Hierauf geben Jost und
Reitzenstein eine entsprechende Antwort:
„Der Rezipient soll sich sowohl an den Einsatz der »Legion Condor« als auch an die darauf
folgenden Kriegseinsätze ausschließlich unter dem Vorzeichen der Verteidigung gegen
übergreifende Nachbarländer erinnern – mit dem Bild des unter dem Führer geeinten Deutschland
bei den Olympischen Spielen als Ideal und als »ursprünglichem« Zustand vor Augen“482.
Letztlich geht es hierbei um nichts anderes als eine Legitimation für den Krieg zu
generieren (Bedrohung von Außen) und weiters dessen Notwendigkeit zu betonen
(Errettung der deutschen Kultur), um auch der Unterstützung durch die Bevölkerung
gewahr zu sein. Die bewusste Ansprechung eines fiktiven Feindbildes und die
Aufhebung von Raum und Zeit, erteilt eine Generalabsolution für alle weiteren
Kriegseinsätze. Die angestaute Aggression, welche letztlich zur kriegerischen
Auseinandersetzung führt, kann seine Keimzelle nur außerhalb des Deutschen Reiches
haben. Insofern handelt es sich bei dem Vormarsch der deutschen Truppen auch nur um
eine Abwehr dieser äußeren Bedrohungen – die Deutsche Nation ist Opfer der
Einkreisung durch dessen Nachbarstaaten und operiert lediglich gemäß der ihr
zustehenden Selbstverteidigung. Diese propagandistischen Legitimierungs- und
Beschwichtigungsversuche waren generell typisch für die Kriegspropaganda des NS-
Regimes.
7.5.3.4 Krieg als strukturierendes Prinzip der Gesellschaft
In Wunschkonzert nimmt der Krieg eine wesentliche strukturierende Rolle ein. Sowohl
die Soldaten an der Front, als auch die Bevölkerung in der Heimat nehmen, in jeweils
481 Krakauer, Siegfried: From Caligari to Hitler: A psychological History of the German Film. Princton
1947. S.280. Zitiert nach: O’Brien 2004, S.127.
482 Jost/Reitzenstein 2005, S.317.
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unterschiedlichster Weise, an diesem Krieg teil. Hierbei wurde bereits auf die
spezifische Geschlechterdifferenz hingewiesen. Gerade weil die jeweiligen Rezipienten
den real erfahrenen Krieg ständig vor Augen hatten, musste auch dessen Allgegenwart
behandelt werden. Neben der Verharmlosung, sollte durch ein Appellieren an den
Zusammenhalt der Volksgemeinschaft und an die Ausdauer und Überlegenheit
derselben, einer etwaigen Kriegsmüdigkeit entgegen gewirkt werden. Die raschen
Erfolge in Nord- und Westeuropa im Frühjahr und Sommer 1940 unterstützten diese
Unternehmen. Während zu Beginn des Krieges der deutschen Bevölkerung noch eine
„widerwillige Loyalität“ 483 attestiert wurde, erreichte die Stimmung nach dem
Westfeldzug und dem Einmarsch in Paris seinen Höhepunkt.484 An diesen Optimismus
konnte auch Wunschkonzert anknüpfen.
Eine Ausrichtung bzw. Zielsetzung des Krieges findet sich im Film jedoch nicht. Der
Krieg erscheint hierin eben nicht nur als eine kurzfristige Notwendigkeit, sondern
vielmehr als „ontologische Tatsache“485. In einer regelrechten Ästhetisierung des Kriegs
fungiert dieser gleichsam als wesentliches strukturierendes Prinzip: „War becomes the
key organizing principle of life, determining work, love, friendship, birth and death“486.
Jegliche Handlung der Protagonisten ist diesem großen übergeordneten Ziel
untergeordnet. Die intime Privatheit wird zugunsten einer volksgemeinschaftlichen
Öffentlichkeit aufgehoben. In letzter Konsequenz bedeutet dies nunmehr, dass der Krieg
keineswegs als kurzzeitiges Intermezzo erachtet wird, sondern vielmehr als „natürlicher
Teil des Lebens, Katalysator und Naturereignis aller ersten Ranges“487 gefeiert wird.
Was, wenn nicht dieser Umstand, entspricht einer Ästhetisierung von Krieg?
Mit Hannah Arendt wurde bereits auf die auf Unabwendbarkeit zielende Ausrichtung
der totalitären Ideologie hingewiesen. Zukünftige Ereignisse werden dabei mit dem
Verweiß auf den Lauf der Geschichte bzw. der Bestimmung der Natur einem
Determinismus untergeordnet. Und auch in Wunschkonzert verhält es sich ähnlich: Der
Krieg als natürliche Tatsache offenbart sich in seiner Unabwendbarkeit als apriorisches
Prinzip. Insofern ist es auch bezeichnend für den Film, dass er nicht in der
483 Krausnick, Helmut/Graml, Hermann: Der deutsche Widerstand und die Alliierten. Vollmacht des
Gewissens, Bd. II. Frankfurt am Main 1965. S.482. Zitiert nach: Steinert1970, S.91.
484 Vgl. Steinert 1970, S.129ff.
485 Hagener 2009, verfügbar unter: http://www.nachdemfilm.de/no7/hag01dts.html [Abgerufen am
15.4.2010].
486 O’Brien 2004, S.124.
487 Hagener 2009, verfügbar unter: http://www.nachdemfilm.de/no7/hag01dts.html [Abgerufen am
15.4.2010].
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Zusammenführung von Inge und Herbert mit einem klassischen Happy-End, sondern
mit der Luftschlacht um England endete. Der visuelle Aufmarsch militärischen Gerätes
wird durch den Propagandamarsch „Wir fahren gegen Engelland“ akustisch unterstützt.
7.5.3.5 Naturalisierung von Geburt und Tod
Der Aspekt der Ästhetisierung führt schließlich noch zu einem letzten hier behandelten
Element in Wunschkonzert, nämlich dem Umgang mit Tod. Wie schon erwähnt setzt der
Film bewusst auf eine Ausblendung der Opfer des Kriegs. Einzige Ausnahme bildet
hierbei der Tod des im Kriegseinsatz befindlichen Musikstudenten Schwarzkopf. In
mythologischer und heroisierender Weise wird dessen Tod entsprechend inszeniert:
Während die Truppenkameraden Schwarzkopfs im dichten Nebel verzweifelt den
vereinbarten Treffpunkt (bei einer Kirche) suchen, beginnt dieser mit dem Spielen der
Kirchenorgel seinen Kameraden den richtigen Weg zu weisen. Die Kameraden können
sich dadurch vom Kampfplatz zurückziehen, wobei von gegnerischer Seite (auch hier
bleibt es ein fiktiver unerwähnter Gegner) eine Bombardierung der Kirche beginnt.
Doch die feindlichen Angriffe können dem Helden dieser Episode nichts anhaben. Er
verweilt bei seinem Orgelspiel und wird letztlich Opfer der Angriffe. Doch im Gesicht
Schwarzkopfs ist keineswegs Verzweiflung zu erkennen, sondern vielmehr Genugtuung,
was durch seine, mit zunehmender Bombardements, intensivierte Hingabe zum
Ausdruck kommt.
Abb. 11: 1:10:50 – Heroisierung Schwarkopfs
Obwohl Schwarzkopf während des ganzen Films in keiner kriegerischen
Auseinandersetzung auftritt, wird er letztlich zum Retter seiner Truppenkameraden.
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Sein individuelles Schicksal spielt hierbei keine Rolle mehr, vielmehr geht es um die
Aufopferung für eine wesentlich größere Sache. Dies ist es auch, was Arendt mit der
Selbstlosigkeit des einzelnen Individuums innerhalb der modernen Masse gemeint hat.
Das Aufgehen im arischen Volkskörper bedeutet letztlich eine Auflösung des
Individuums. Da die Ausrichtung der totalitären Ideologie jedoch ohnehin ihrer
deterministischen Berufung folgt, erscheint dieser Tod nur als eine Notwendigkeit im
Gesamtgefüge. Schwarzkopf opfert sich für die Gemeinschaft und stirbt den
mythologisierten Heldentod. Gerade der Ausdruck in seinem Gesicht kurz vor seinem
Tod, zeugt von einer Überwindung aller weltlichen Belange und der Gewissheit der
Volksgemeinschaft einen wesentlichen Dienst zu erweisen. Sein Tod weist somit über
diese Weltlichkeit hinaus: „Like a martyr burned at the stake for his beliefs,
Schwarzkopf is guaranteed eternal life after death in the mythic pantheon of Nazi
heroes“488.
In dieser Inszenierung des Todes werden einige Elemente verbunden, welche Saul
Friedländer in seinem Werk Kitsch und Tod für den Nazismus konstatiert: Zum einen
handelt es sich hierbei um das Aufgreifen einer Heldenfigur als bevorzugtes Thema,
welche letztlich auch sterben muss. Dieser Aspekt ist stark gekennzeichnet durch eine
Wiederbesinnung auf die Romantik, ein Umstand welcher unter anderem von Georg
Mosse auch als wichtige Quelle der nationalsozialistischen Ideologie konstatiert wird489.
Weitere Elemente finden sich in der Darstellung von Reinheit und Treue. Auch
Schwarzkopf steht für Reinheit und Unbescholtenheit. Er betätigte kein einziges Mal
seine Waffen und doch fällt er letztlich der gegnerischen Aggression zum Opfer. Doch
gerade seine Hingabe und Aufopferung zeugt auch von dessen Treue und
Pflichterfüllung zugunsten der Nation. Schließlich wird durch den mythologisierten
Heldentod und dem Ablauf dieser Szene in einer Kirche auch das Element der
christlichen Tradition inauguriert490 . Diese unterschiedlichsten Elemente vermischen
sich untereinander und bilden letztlich folgendes Abbild des Helden: „Er ist ein reines
Wesen, umstrahlt von religiösem Glanz, verwurzelt im Reich der ewigen Werte und treu
bis in den Tod“491.
488 O’Brien 2004, S.130.
489 Mosse, George L.: Die völkische Revolution. Über die geistigen Wurzeln des Nationalsozialismus.
Frankfurt am Main 1991. S.21-39.
490 Vgl. Friedländer, Saul: Kitsch und Tod. Der Widerschein des Nazismus. München 1984. S.25ff.
491 Friedländer 1984, S.30.
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Die zuvor kurz angesprochene Relativität des individuellen Lebens innerhalb der
Volksgemeinschaft, kommt schließlich auch nochmals in der Trauerszene um den Tod
Schwarzkopfs zum Ausdruck. Während im Rahmen des Wunschkonzerts für die
Wehrmacht zunächst die Geburten der „Söhne für die Soldaten“ bekannt gegeben
werden, folgt direkt im Anschluss der Musikwunsch der trauernden Mutter
Schwarzkopfs. Geburt und Tod werden hier in einen direkten Zusammenhang gebracht
und miteinander abgegolten, denn mit dem Tod eines Soldaten werden gleichsam
wieder neue männliche Rekruten geboren: „Thus, death and birth are potrayed as
complementary. When one man dies another takes his place so that the folk and the
cycle of national life can continue in the male line“492.
492 O’Brien 2004, S.131.
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8 Ideologie und Lebenswirklichkeit im Nationalsozialismus
Wie im filmtheoretischen Teil anhand der neoformalistischen Filmtheorie aufgezeigt,
lässt sich allein aus dem ideologischen Inhalt eines Filmes keineswegs auf dessen
mögliche propagandistische Wirkung schließen. So weist Bohse auf die Vereinfachung
der Totalitarismustheorien hin, welche allein aus der Allmacht der
nationalsozialistischen Propaganda auch gleichsam auf dessen manipulierende Wirkung
schlossen. Eine detaillierte Skizzierung des NS-Propagandaapparates sollte oftmals zur
Bestätigung dieser Annahme beitragen493.
In Anbetracht des Ausbleibens eines nennenswerten Widerstandes gegen das NS-
Regime, muss natürlich dem Propagandasystem eine bedeutende Rolle zugewiesen
werden. Trotzdem kann nicht ohne weiters der Schluss gezogen werden, dass die Inhalte
der NS-Propaganda unvermittelt und direkt die Bevölkerung affizierten. Auch wenn es
sich um ein totalitäres Regime handelte, so bedeutete dies trotzdem noch nicht die
Kontrolle des Geistes bzw. des Denkens der Menschen. Insofern müssen für die
Rezeption der Propaganda auch immer unterschiedliche mögliche Lesarten mitgedacht
werden. Dies lässt sich gerade in Hinblick der Medialisierung von Ideologie
konstatieren: „Wo Ideologisches medialisiert wird, lassen sich mediale
Mehrdeutigkeiten nicht ausschließen“ 494 . Segeberg betont in der Folge, dass diese
Mehrdeutigkeit gerade für den fiktionalen Charakter von Spielfilmen nochmals
verstärkt zur Geltung kommt495.
Bleibt also festzuhalten, dass allein durch die Skizzierung des Propagandasystems
letztlich keine brauchbare Antwort hinsichtlich der ideologischen Wirkung derselben
gegeben werden kann. Auch wenn es ein Überangebot an versuchter propagandistischer
Indoktrination gab, so blieb es noch immer dem einzelnen Individuum vorbehalten, in
welcher Weise diese Inhalte es affizierten bzw. was es aus diesen Inhalten machte.
Trotzdem stellt sich jedoch die Frage, ob und inwiefern hinsichtlich der Bedeutung von
Propaganda im Nationalsozialismus eine Aussage gemacht werden kann. Gängige
wirkungsanalytische Methoden, wie Interviews oder Fragebögen, lassen sich hierfür
nicht anwenden. Insofern bleiben zur Auswertung dieser Fragestellung nur Quellen,
deren Objektivität zweifelhaften Charakters ist: Hierbei handelt es sich zum einen um
493 Vgl. Bohse 1988, S.22.
494 Segeberg 2004, S.36.
495 Vgl. Segeberg 2004, S.36.
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die so genannten Deutschland-Berichte der ab 1933 im Exil ansässigen SPD (auch
Sopade genannt). Zum anderen seien die geheimen Lageberichte des Sicherheitsdienstes
des Reichsführers-SS erwähnt, welche ab 1939 mit dem Titel „Meldungen aus dem
Reich“ umschrieben wurden. Bezüglich einer Auseinandersetzung mit der Wirkung der
nationalsozialistischen Propaganda, lassen sich einige Werke konstatieren, welche in
durchaus kritischer Weise sich vor allem diesen beiden Quellen widmen. Dabei werden
auch die jeweiligen Problempunkte hinsichtlich der Arbeit mit diesen Quellen diskutiert:
Diese liegen zunächst in der Regel in der Schwierigkeit, die zahlreichen und
unterschiedlichen Einzelmeinungen zu einer öffentlichen Meinung zusammenzuführen.
Insofern ergaben sich dadurch Tendenzen zur Verallgemeinerung. Weiters äußerten
viele Menschen ihre wirklichen Ansichten und Einstellungen nur im Privaten und bei
vertrauten Personen offen496. Natürlich muss bezüglich der Deutschland-Berichte und
den SD-Berichten immer auch die Beeinflussung durch die politische Gesinnung in
Rechnung gestellt werden, wodurch Übertreibungen und dergleichen nicht
ausgeschlossen werden können. Stöver verweist bei den Deutschland-Berichten jedoch
auch auf deren Selbstreflexivität, schließlich waren die Schwächen und Problemlagen
der Informationsbeschaffung und Berichterstellung den Mitarbeitern durchaus bewusst.
Hierbei wurde auch dementsprechend versucht diesen Problemlagen so gut es ging
entgegenzuwirken. Außerdem glaubt Stöver an ein Bestreben dieser Berichterstattung,
ein möglichst authentisches Bild der Volksmeinung in Nazi-Deutschland abzuliefern.
Diese Authentizität der Exilpresse wurde übrigens auch seitens der NS-Behörden
mehrfach angesprochen497. So werden bspw. den Mitarbeitern dieser Berichte „sehr gute
Beziehungen zu den verschiedensten Betrieben und Organisationen“ attestiert,
schließlich berichteten sie „häufig über interne, der Allgemeinheit wenig bekannte
Dinge“ 498. Der SD sieht in den Deutschland-Berichten „das wichtigste und im Ausland
[…] am meisten verbreitetes Informationsmaterial“ und attestiert der Sopade einen „gut
arbeitenden Nachrichtenapparat“499. Bezogen auf die SD-Berichte wird von diversen
Autoren500 auch von einer NS-Meinungsforschung gesprochen, wobei diese Titulierung
496 Vgl. Stöver, Bernd: Volksgemeinschaft im Dritten Reich. Die Konsensbereitschaft der Deutschen aus
der Sicht sozialistischer Exilberichte. Düsseldorf 1993. S.102ff.
497 Vgl. Stöver 1993, 102ff.
498 LB Stapo Berlin, 1. Vj. 1939. In: Mason, Arbeiterklasse, Dok. 157, S.960. Zitiert nach: Stöver 1993,
S.114.
499 Jahreslagebericht 1938 des Sicherheitshauptamtes, Bd.1. In: Boberach, Helmut (Hrsg.): Meldungen
aus dem Reich. Die geheimen Lageberichte des Sicherheitsdienstes der SS 1938-1945. Herrsching 1984.
Bd.2, S.62. Zitiert nach: Stöver 1993, S.114.
500 Bspw. Jörg Bohse oder Franz Dröge. Vgl. Bohse 1988, S.19.
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mit Vorsicht zu genießen ist. Mit Verweiß auf die Funktionsweise des SD, welche darin
bestand, „Partei und Staatsführung ein ungeschminktes Bild zu geben, wie sich die
Maßnahmen der beiden Institutionen auf allen Lebensgebieten der Verwaltung, der
Kultur und des Rechts auswirkten“501, wird gleichsam auf die vermeintliche Objektivität
der Quellen verwiesen. Ohne Zweifel, das System dieser Berichterstattung war durchaus
vielschichtig aufgebaut, was einer einseitigen propagandistischen Berichterstattung
entgegenwirken sollte. Doch auch hierbei sind die Probleme des Einflusses von
politischer Gesinnung und Übertreibungen mitzudenken. Bohse verweist insofern auch
zu Recht auf einen sensiblen und kritischen Umgang mit den SD-Berichten502.
Trotz der Unzulänglichkeit dieser Quellen, scheinen sie die einzige Möglichkeit für eine
wirkungsanalytische Auseinandersetzung mit der Propaganda im Nationalsozialismus
zu sein. Insofern erscheint es mir auch sinnvoll und naheliegend, einen kritischen und
reflexiven Gebrauch von diesen zu machen, andernfalls würde man sich die Möglichkeit
einer Diskussion dieser Thematik gänzlich verwehren. Festzuhalten bleibt jedoch, dass
es sich hierbei lediglich um eine Annäherung handeln kann und somit keineswegs eine
allgemein objektivierbare Aussage erwartet werden darf.
Ich möchte insofern zum Abschluss der Arbeit noch kurz auf die Bedeutung der in der
Filmanalyse behandelten ideologischen Elemente zu sprechen kommen. Hierbei wird
nicht die Bedeutung und mögliche Wirkung von Wunschkonzert thematisiert (hierzu
liefern die SD-Berichte auch zuwenig Information), sondern vielmehr die für den Film
herausgearbeiteten wesentlichen ideologischen Elemente. Es wird also zu diskutieren
sein, ob das vom NS-Regime propagierte Männer- und Frauenbild, die
Volksgemeinschafts- und letztlich auch die Kriegspropaganda, einen entsprechenden
Niederschlag in der Bevölkerung fanden. Meine Ausführungen werden sich dabei nicht
auf die Primärquellen stützen, sondern vielmehr auf diverse Sekundärarbeiten aus
diesem Bereich, welche bereits eine gewisse Gliederung der Themenfelder mit sich
bringen. Schließlich wäre eine Auswertung der Primärquellen allein zeitlich schon gar
nicht möglich.
501 Boberach, Helmut (Hrsg.): Meldungen aus dem Reich. Auswahl aus den geheimen Lageberichten des
Sicherheitsdienstes der SS 1939-1944. Neuwied und Berlin 1965. Zitiert nach: Bohse 1988, S.20.
502 Vgl. Bohse 1988, S.21f.
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8.1 Themenfeld Frauenbild
Wie schon in der Filmanalyse angedeutet, wurde in diversen Arbeiten besonders den
Frauen eine überproportionale Zustimmung zum NS-Regime attestiert. Bezeichnend
hierfür sind bspw. die Ausführungen von Joachim C. Fest, welcher zu dem Schluss
kommt, dass „die weibliche Bevölkerung […] Hitler »entdeckt, gewählt und
vergöttert«“ 503 habe. Zum Teil werden diese Behauptungen noch mit misogynen
Vorstellungen hinsichtlich der Konstitution von Frauen unterstützt, was gleichsam
deren erhöhte Zustimmung zum NS-Regime erklären soll. So ist dann des Öfteren die
Rede von einem „Verlangen nach Autorität und Ordnung“ 504 oder der „stärkere[n]
Gefühlsbetontheit der Frau“505. Diese Annahme der größeren Anfälligkeit von Frauen
für den Nationalsozialismus, findet sich auch in den sozialistischen Exilberichten
wieder. Generell wird von einer besonders unpolitischen und propagandagläubigen Art
von Frauen gesprochen. Und obwohl diese vor allem hinsichtlich der auftretenden
Versorgungsmängel am meisten unter dem System leiden müssten, seien sie dessen
hartnäckigste Verfechter. Auch werden die ordnungspolitischen Maßnahmen des
Regimes und der egalitäre Charakter der Volksgemeinschaft besonders hervorgehoben.
Die Egalität propagierenden KdF-Veranstaltungen stießen daher gerade bei Frauen auf
Zuspruch506. Auch in diesen Berichten finden sich immer wieder misogyne Untertöne,
was einer Naturalisierung des Frauenbildes gleichkommt. Die Annahme eines
Verlangens nach Ordnung und Autorität seitens der Frauen, welches sie gleichsam
anfällig für Radikalismus mache, finder sich bei der Linken jedoch schon vor der
nationalsozialistischen Machtergreifung 507 . Insofern müssen die Schilderungen der
Exilberichte dementsprechend relativiert werden: „Insgesamt betonen die
sozialistischen Berichte zwar einerseits die besondere Konsensbereitschaft von Frauen,
faktisch scheint diese jedoch andererseits im Vergleich zur Gesamtbevölkerung nicht
überproportional hoch gewesen zu sein“508. Dieser Umstand geht auch aus den Zahlen
der Reichtagswahlen vor 1933 hervor: Demnach unterstützten Frauen vor der
Machtergreifung vor allem konservative Parteien509. Und auch der leichte Überhang an
503 Frietsch/Herkommer 2009, S.14.
504 Fest, C. Joachim: Das Gesicht des Dritten Reichs. Profile einer totalitären Herrschaft. München 1996.
S.356. Zitiert nach: Frietsch/Herkommer 2009, S.14.
505 Geiger, Theodor: Panik im Mittelstand. Die Arbeit 7. 1930, S.651. Zitiert nach Stöver 1993, S.373.
506 Vgl. Stöver 1993, S.374ff.
507 Vgl. Stöver 1933, S.373.
508 Stöver 1993, S.377.
509 Vgl. Thalmann 1984, S.69f.
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Frauen- gegenüber Männerstimmen für die NSDAP 1933, lässt keineswegs auf eine
Überrepräsentation derselben schließen510.
Eine mögliche geschlechtsspezifische Wirkung der NS-Propaganda lässt sich insofern
per se nicht konstatieren. Eine Diskussion auf Grundlage einer entsprechenden
Differenzierung erscheint hierbei sinnvoller. Ein Beispiel für solch einen differenzierten
Zugang bietet nun die Gegenüberstellung von diversen Reaktionen auf die Mutterkreuz-
Auslese. Weyrather weist bspw. darauf hin, dass die Mutterkreuzkampagne des NS-
Regimes durchaus einen Erfolg verzeichnen konnte. Hatte vor dem Jahr 1939 noch
niemand etwas von Mutterkreuzen gewusst, so gelangten bei den jeweiligen
Ortgruppenleitern im Laufe der Jahre regelmäßig Bittbriefe von Müttern ein, welche
noch die Verleihung eines Mutterkreuzes erwarteten 511 . Die Tochter einer Mutter,
welche vergeblich auf ihr Mutterkreuz wartete schreibt bspw.: „Sie [die Mutter,
Anmerkung des Verfassers] ist eine große Verehrerin unseres geliebten Führers und
empfindet diese Vernachlässigung sehr schmerzlich“512. Oder eine 60jahrige Mutter von
21 Kindern schreibt: „Ich habe schon zweimal beantragt wegen dem goldenen Kreuz,
bis heute habe ich keine Nachricht erhalten. Ich möchte es gerne haben, dies ist mein
sehnlichster Wunsch“513. Generell sind diese Bittschreiben oftmals mit Superlativen
durchsetzt, wobei sie sich nicht nur an die jeweiligen Gauleiter, sondern auch oftmals
direkt an den Führer richten. Doch auch in diesem Fall kann aus diversen
Aufzeichnungen die Weyrather anführt, nicht auf einen Erfolg der
Mutterkreuzkampagne geschlossen werden. So symbolisierte der Besitz eines
Mutterkreuzes durchaus die Treue zum NS-Regime, doch bedeutete sein Nichtbesitz
gleichsam eine Unwürdigkeit. Insofern dürfen die Bittbriefe nicht nur als persönliche
Enttäuschung von überzeugten NS-Verfechterinnen gesehen werden, schließlich
erzeugten die Mutterkreuzkampagnen auch einen sozialen Druck auf Frauen. Wer
keines besaß schien gleichsam mit einer Unwürdigkeit befleckt zu sein514. Nicht selten
führte dies zu Auseinandersetzungen in der Familie, bei der die Frauen einer
Schuldzuweisung ausgesetzt waren515. Neben dem sozialen Druck der den Erfolg der
Mutterkreuzkampagnen verzerrte, sind aber auch diverse Verweigerungen der Annahme
des Ehrenkreuzes zu nennen. Mit Bemerkungen wie „Ich verzichte darauf, ich habe kein
510 Vgl. Stöver 1933, S.377.
511 Vgl. Weyrather 1993, S.131f.
512 15.4.1940 Brief an Gauleiter Kaufmann, StaH1. Zitiert nach: Weyrather 1993, S.133.
513 81.10.1939, StaH1. Zitiert nach: Weyrather 1993, S.133.
514 Vgl. Weyrather 1993, S.134f.
515 Vgl. Weyrather 1993, S.136.
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Interesse daran“ oder „Meine Frau hat kein Interesse an solchen Sachen“516, wurde die
Ehrerbietung verweigert. Wenngleich solche Verweigerung nicht oft vorkamen, können
sie doch konstatiert werden. Doch die Gründe für die seltenen Verweigerungen lagen
eben nicht nur in einer mangelnden Antipathie, sondern eben auch in dem evozierten
sozialen Druck. So war es oftmals gar nicht leicht einer Verleihung zu entgehen,
schließlich bekam man daraufhin nicht selten Besuch von NS-Frauen, welche die
genauen Gründe für die Verweigerung wissen wollten517.
8.2 Themenfeld Volksgemeinschaftspropaganda
Bei einer annähernden Betrachtung der Wirkungsweise der
Volksgemeinschaftspropaganda zeigt sich ein ebenso differenziertes Bild. Zentrale
Felder zur Etablierung dieser auf Egalität abzielenden Propaganda waren vor allem die
Wirtschafts- und Sozialpolitik des NS-Regimes. So ist bis heute in diverser Literatur
noch die Rede vom NS-Wirtschaftwunder der Vorkriegsjahre. Seitens der
Nationalsozialisten wurde dabei oftmals von einem „Sozialismus der Tat“518 gesprochen.
Obwohl sich gerade für die Vorkriegsjahre des Deutschen Reiches durchaus ein
wirtschaftlicher Aufschwung konstatieren lässt, so muss dieser Umstand einer
kritischeren Betrachtung unterzogen werden. Dieser verzeichnete konjunkturelle
Aufschwung war nicht etwa Resultat einer ausgeklügelten NS-Wirtschaftspolitik,
sondern bedingte sich aufgrund diverser Umstände: Neben einem Abflauen der
Weltwirtschaftskrise und der Wirkung von wirtschaftlichen Reformen die gegen Ende
der Weimarer Republik implementiert wurden, spielte auch die Aufrüstungspolitik des
NS-Regimes eine wesentliche Rolle519. Insofern war es ein leichtes Spiel für das NS-
Regime, aus diesem historischen Tiefstand auszubrechen und diesen Umstand für die
eigene propagandistische Vermarktung nutzbar zu machen.
Mit diesem konjunkturellen Aufschwung verbunden war die Arbeitsbeschaffung. So
wurde für das Ende des Jahres 1936 für die rüstungsrelevanten Branchen bereits von
einer Vollbeschäftigung gesprochen. Wenngleich diese nicht aufgrund der Aufrüstung
und dem konjunkturellen Aufschwung allein, sondern auch durch Entlassungen aus
516 27.5.1943 Ortsgruppenleiter von Haltingen an Landrat Lörrach, StaF, LRA Lö Gen 819. Zitiert nach:
Weyrather 1993, S.143.
517 Vgl. Weyrather 1993, S.144.
518 Steinert 1970, S.60.
519 Vgl. Steinert 1970, S.61.
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politischen oder rassischen Gründen erzielt wurde 520 . Der auf Egalität zielende
Anspruch des Volksgemeinschaftspostulats blieb weiterhin bloße Propaganda und war
lediglich Mittel zum Zweck. Das der Volksgemeinschaft inhärente Leistungsprinzip,
bestimmte vordergründig auch deren Anspruch. Gerade der Bereich der Aufrüstung
schien hier besonders lukrativ zu sein. Zum einen hinsichtlich der Zeckmäßigkeit für
das Regime, aber auch hinsichtlich eines möglichen sozialen Aufstiegs für das einzelne
Individuum521. Lohnunterschiede nach Branche und die allmähliche Verknappung der
Lebensmittel wurden von der Bevölkerung durchaus als erdrückend empfunden 522 .
Doch trotz dieser bewusst gesetzten und im Widerspruch zur artikulierten
Volksgemeinschaftspropaganda stehenden Ungleichheiten, konnte diese offenbar einen
Erfolg verbuchen. Für den Einzelnen brachten der konjunkturellen Aufschwung und die
Arbeitsbeschaffung einen Aufschwung, wenngleich dieser weniger anhand einer
Aufwertung des sozialen Status, als vielmehr an einem psychologisch wirkenden Effekt
abgelesen werden konnte523. Genau in diesem psychologischen Effekt müssen auch die
sozial- und wirtschaftspolitischen Maßnahmen des Regimes eingebettet werden. Es ging
weniger darum, ob in der Realität eine Verbesserung als solche materialisiert sichtbar
war, vielmehr spielte der Glaube daran eine wesentliche Rolle. Beispielhaft ist hierfür
der zum Teil noch bis heute mythologisierte Bau der Reichsautobahn. Während die
sozialistischen Berichte von teils katastrophalen Arbeitsbedingungen sprechen, blieb bis
weit nach 1945 die Tatsache der Arbeitsbeschaffung im Bewusstsein der Menschen524.
Dieses Nachwirken der NS-Propaganda bis weit nach dem Zweiten Weltkrieg hinaus
zeigt sich auch heutzutage noch. „Das nationalsozialistisch hochstilisierte Selbstbild
einer Gesellschaft, die vom begeisterten Massenkonsens getragen war“525 findet sich
auch noch in aktuellen Dokumentationen über den Nationalsozialismus. Doch handelt
es sich hierbei nicht vielmehr um eine Selbstinszenierung? Natürlich erhöhten die
Arbeitsbeschaffung und der konjunkturelle Aufschwung die Zustimmungsbereitschaft
der deutschen Bevölkerung, welche bis weit in die Blitzkriegsphase hinein reichte526.
Trotzdem gibt uns dieser Umstand noch keinen Aufschluss darüber, ob es sich hierbei
auch um eine ideologische, also von der NS-Propaganda überzeugte, oder um eine
520 Vgl. Stöver 1993, S.119.
521 Vgl. Stöver 1993, S.138.
522 Vgl. Steinert 1970, S.61f.
523 Vgl. Steinert 1970, S.60.
524 Vgl. Stöver 1993, S.118f.
525 Peukert, Detlev: Volksgenossen und Gemeinschaftsfremde. Anpassung, Ausmerze und Aufbegehren
unter dem Nationalsozialismus. Köln 1982. S.55.
526 Vgl. Stöver 1993, S.120.
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selbstbezogene, d.h. eine auf den eigenen Nutzen ausgerichtete Zustimmung handelte.
Offenbar spielten hierbei vor allem der Schutz vor der Krise und der damit verbundene
konjunkturelle Aufschwung eine wesentliche Rolle. So geht aus einem Deutschland-
Bericht des Jahres 1935 hervor, dass gerade die auf Sicherung der Arbeitsplätze
ausgerichtete Arbeitsmarktpolitik des NS-Regimes zur Gewinnung eines Großteils der
Arbeiter beigetragen habe527. Eine Korrelation zwischen einer Zustimmung zum NS-
Regime und der individuellen Hoffnung auf sozialen und wirtschaftlichen Aufstieg darf
insofern nicht zu gering eingeschätzt werden. Stöver verweist in diesem Zusammenhang
darauf, dass gerade die Wirtschaftkrise ein Verhalten evozierte, welches einer
Anpassung an jedes System gleichkam, sofern nur die individuelle Lebenssicherheit
garantiert war528.
Wenngleich einzelne Personen durchaus einen Aufstieg verzeichnen konnten, so war
das Klima des Nationalsozialismus strikt auf die Schaffung von Ungleichheiten
ausgerichtet. Diese Ungleichheiten wurden auch seitens der Bevölkerung als solche
wahrgenommen, was zu Kritik und Meckerei führte, welche sich jedoch „durchaus mit
der partiellen Anerkennung des Regimes oder zumindest mit einer passiven Hinnahme
der Obrigkeit“529 vertrugen. Aus den unzähligen Dokumenten der Stimmungsberichte
des SD lässt sich das Bild einer harmonisch funktionierenden Volksgemeinschaft (wie
sie bspw. in Wunschkonzert gezeigt wird) nicht mehr halten530. Ein Aspekt der auch von
Bohse bestätigt wird: „Die propagandistischen Ideale »völkischer Gemeinsamkeit«, die
seit je mehr Wunschbild als Realität gewesen waren, wurden durch das tatsächliche
Verhalten in dieser Zeit endgültig dementiert: »Von Kameradschaft, Gemeinschaftssinn
oder Nationalsozialismus keine Spur!«“. 531 Doch warum konnte sich gerade in den
letzten Jahren des Krieges keine Opposition gegen das Regime formieren? In der
Literatur ist hierbei oftmals von einer lähmenden Passivität, sowie von einer
Ungewissheit die Rede532. Ist es etwa genau diese Ungewissheit der Zukunft gewesen,
der Frage was nach dem Nationalsozialismus, der nunmehr für mehr als ein Jahrzehnt
die totale Kontrolle über die Menschen hatte, kommen sollte, welche letztlich diese
Passivität bewirkte? Diese Frage wird hier keineswegs beantwortet werden können.
Letztlich zeigt sich jedoch, dass gerade die mit der Wirtschaftskrise und dem Aufstieg
527 Vgl. Stöver 1993, S.121.
528 Vgl. Stöver 1993, S.129.
529 Peukert 1982, S.74.
530 Vgl. Peukert 1982, S.74.
531 Bohse 1988, S.34.
532 Vgl. Frei 1996, S.165.
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des Nationalsozialismus verbundene Hoffnung ein wichtiger Aspekt sein könnte. Auch
wenn die Versprechen der Vorkriegsjahre nur für einen bestimmten Teil der
Bevölkerung materialisiert werden konnten, so evozierte dies doch bei einem Großteil
der Bevölkerung ein Gefühl der Hoffnung - man glaubte an den „Sozialismus der
Tat“ 533 . Trotzdem offenbarte gerade die Konfrontation mit dem Krieg auch eine
Unsicherheit über die Zukunft innerhalb der Bevölkerung 534 . Diesem Umstand
versuchte das Regime insofern entgegenzuwirken, als das etwaige Versprechungen in
eine ferne Zukunft gerückt und der Krieg als Sicherung dieser Zukunft stilisiert
wurde535 . Beispielhaft hiefür kann die Parole „Im Kriege sparen, später bauen!“536
angesehen werden, welche noch im Februar 1945 von der Ludwigsburger Bausparkasse
inseriert wurde.
8.3 Themenfeld Kriegspropaganda
Schließlich sei noch der letzte Aspekt angesprochen, nämlich die Wirkung der NS-
Kriegspropaganda. Gerade in Wunschkonzert wird eine Verharmlosung und Ablenkung
vom eigentlichen Krieg auf höchstem Niveau betrieben. Dies ist insofern auch möglich,
da zu dieser Zeit (Mitte/Ende des Jahres 1940), wie schon erwähnt, noch von den
Erfolgen der Blitzkriege gezehrt werden konnte. Seinen Höhepunkt fand diese Episode
in dem Einmarsch deutscher Truppen in Paris, welcher „die Bevölkerung in allen Teilen
des Reiches in eine bisher in diesem Maße noch nicht erlebte Begeisterung [versetzte].
Auf vielen Straßen kam es zu lauten Freudenkundgebungen“ 537 . Diese
Kriegsbegeisterung bestand jedoch nicht von Anfang an. Es wurde bereits mehrfach auf
die „widerwillige Loyalität“ der Bevölkerung zu Kriegsbeginn hingewiesen. Im
Gegensatz zur Kriegseuphorie im August 1914, standen die Ereignisse im September
1939 eher unter einer resignativen und bedrückenden Stimmung 538 . Dieses
Stimmungsbild änderte sich erst in Folge der militärischen Erfolge. Bohse konstatiert
für diese Trendumkehr hin zu einer Kriegseuphorie, jedoch weiterhin den Wünsch der
Bevölkerung nach einer friedlichen Beendigung der kriegerischen
533 Vgl. Stöver 1993, S.161.
534 Vgl. Peukert 1982, S.74.
535 Vgl. Stöver 1993, S.163.
536 Schäfer, Hans Dieter: Das gespaltene Bewußtsein. Über deutsche Kultur und Lebenswirklichkeit 1933-
1945. München, Wien 1981. S.151.
537 Meldungen aus dem Reich, 17.6.1940. BA R 58/151. Zitiert nach: Steinert 1970, S.132.
538 Vgl. Bohse 1988, S.28.
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Auseinandersetzungen. Während zu Beginn des Krieges dieser noch sofort beendet und
vermieden werden sollte, wandelte sich dieser Wunsch bis zum August 1942 hin zu
einem Verlangen nach einem „Siegfrieden“. Die Reaktivierung des Nationalstolzes im
Zuge der militärischen Auseinandersetzungen schien also erfolgreich zu sein539.
Stöver zweifelt jedoch an der durchaus gängigen These einer friedfertigen deutschen
Bevölkerung. Zum einen sei die von sozialistischen Berichten angeführte patriotische
Stimmung der Bevölkerung nicht nur Produkt des Terrors des Regimes gewesen. Zum
anderen konnte weder eine aktive Antikriegsstimmung, noch nicht mal eine
defätistische Stimmung innerhalb der Bevölkerung ausgemacht werden 540 . Die
Aufwertung des nationalen Selbstbewusstseins, verbunden mit dem Expansionsstreben
des Regimes konnte somit durchaus durch Teile der Bevölkerung als zweite Auflage
des „Griffs nach der Weltmacht“541 ausgelegt werden.
Mit zunehmender Fortdauer des Krieges, dem Ausbleiben von Siegmeldungen und dem
Aufschub des Versprechens einer raschen Beendigung des Krieges, wurde die
Kriegssituation innerhalb der Bevölkerung jedoch wieder mehr pessimistisch
eingeschätzt. Die Einschränkungen des täglichen Lebens, die
Versorgungsschwierigkeiten, die zunehmenden Luftangriffe, sowie die ständige Sorge
um Angehörige an der Front, schärften auch die Realitätsannäherung der öffentlichen
Meinung 542 . Natürlich versuchte die NS-Propaganda mit einer Strategie der
Verharmlosung und Ablenkung von einer realistischen Wahrnehmung abzulenken, was
auch nach Stalingrad noch dazu führte, dass sich viele Menschen in die Interpretationen
der offiziellen Propaganda flüchteten543. Mit dem Aufkommen von Gerüchten erlangte
jedoch gerade im Krieg eine andere Kommunikationsform an Bedeutung. Der
Kommunikationswissenschaftler Franz Dröge versteht unter einem Gerücht eine
Aussage, welche „im quellenmäßig nicht fixierten, also ungesicherten mündlichen
Austausch weitergeleitet wird“544. Dabei sei gar nicht die Wahrheit oder Falschheit
eines solchen Gerüchts relevant, sondern vielmehr dessen Zustandekommen und
Funktion. Im Nationalsozialismus erlangte das Gerücht insofern eine wesentliche
Bedeutung, als das die Massenmedien, als Ausdruck gesellschaftlicher und
539 Vgl. Bohse 1988, S.29f.
540 Vgl. Stöver 1993, S.213f.
541 Fischer, F.: Griff nach der Weltmacht. Die Kriegszielpolitik des kaiserlichen Deutschlands 1914/18.
Düsseldorf 1984. Zitiert nach: Stöver 1993, S.215.
542 Vgl. Bohse 1988, S.31f.
543 Vgl. Bohse 1988, S.33.
544 Dröge, Franz: Der zerredete Widerstand. Zur Soziologie und Publizistik des Gerüchts im 2. Weltkrieg.
Düsseldorf 1970. S.12.
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ökonomischer Austauschinstrumente, „von einer machtpolitischen Herrschaftsgruppe
mit manipulativen Absichten total okkupiert worden waren“ 545 . Das Gerücht bot
insofern unabhängig von der NS-Propaganda die Möglichkeit, die „erfahrbare Welt zu
strukturieren, sie entgegen den Vorstellungen der Herrschenden von der Basis her, vom
unmittelbar […] Gesehenen und Empfundenen her in den Griff zu nehmen“546. Insofern
muss die Entstehung der Gerüchte im Kriegszustand aus zweierlei abgeleitet werden:
Zum einen waren sie eine Methode, um die Widersprüche zwischen der
realitätversprechenden NS-Propaganda und der eigentlichen Realität zu kompensieren.
Zum anderen boten sie bei mangelnder Information der Bevölkerung auch eine gewisse
Orientierung. Die zahlreiche Entstehung solcher Gerüchte, was in Dröges Arbeit sehr
detailliert nachgewiesen wird, ist somit durchaus als Ausdruck einer mangelnden oder
fehlenden Wirksamkeit der NS-Propaganda zu interpretieren, schließlich musste auf
andere Informationskanäle zurückgegriffen werden.
In der Literatur wird gerade für diese Zeit der ständigen Konfrontation mit Krieg und
Terror auch von einem allmählichen Rückzug der Menschen in die Privatsphäre
gesprochen. Abseits von öffentlicher Loyalitätsbezeugung, Gesinnungskontrolle und
bürokratischer Routine, sollte dem individuellen Freizeitvergnügen nachgegangen
werden. Dieser Rückzug ist jedoch weniger auf eine Abwendung vom
Nationalsozialismus, denn vielmehr als sozikulturelle Veränderung zu interpretieren.
Der allmähliche Übergang zum modernen Massenkonsum amerikanischen Vorbilds,
setzte sich in den 1930er Jahren auch in Deutschland fort547. Mit seiner Studie über die
„Lebenswirklichkeit in Deutschland 1933-1945“ gibt Hans Dietrich Schäfer einen
Einblick in die vermeintlich „unpolitische Seite“ oder „staatsfreie Sphäre“ 548 des NS-
Regimes. Gemäß Peukert lief diese Hinwendung zum ungestörten unpolitischen
Freizeitvergnügen zwar der nationalsozialistischen Massenmobilisierung zuwider,
trotzdem konnte sich daraus keine Opposition entwickeln 549 . Wie vermeintlich
unpolitisch diese Freizeitvergnügungen waren, zeigt sich allein an der in dieser Arbeit
durchgeführten Filmanalyse. So wird in Wunschkonzert geradezu frenetisch die
nationalsozialistische Volksgemeinschaft inszeniert. Auch der im Jahre 1942 erschienen
Film Die große Liebe setzt diese Richtung fort; wenngleich mit weniger Pathos und
545 Dröge 1970, S.13.
546 Dröge 1970, S.13.
547 Vgl. Peukert 1982, S.90.
548 Schäfer 1981, S.114-162.
549 Vgl. Peukert 1982, S.92.
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einem mehr nüchternen Blick, schließlich erlebte nunmehr auch die Heimat den Krieg.
Trotzdem werden auch in diesem Film die realen Geschehnisse bis zur Unkenntlichkeit
verzerrt: Dies zeigt sich bspw. an der lockeren Gelassenheit der Charaktere, als sie sich
während eines Luftangriffs im Bombenkeller versammeln müssen. Diese Gelegenheit
nutzt die Hausgemeinschaft auch gleich dazu, um in heiterer Atmosphäre einen Kaffee
zu genießen. Sinnbildlich hiefür steht der Auftritt Zarah Leanders, wenn sie das Lied
„Davon geht die Welt nicht unter“ anstimmt.
Diese Aspekte lassen jedoch noch immer einen Spielraum der Interpretation zu. Die
NS-Propaganda musste als solche nicht angenommen werden und die Gründe für einen
Kinobesuch konnten durchaus vielfältig sein. Die Schriftstellerin Ilse Aichinger
berichtet bspw. in ihrem Buch „Film und Verhängnis“550 von ihren Kinobesuchen in
Wien. Zwar erduldete sie dabei widerwillig die Wochenschauen vor den Hauptfilmen,
trotzdem wurde ihre Kinosucht auch nicht durch prominente Nazifilme gehemmt. Denn
unabhängig von den ideologischen Subtexten dieser Filme, stimmte sie mit Goebbels
über die Notwendigkeit der Erhaltung des Kinos bis weit in die Krisenzeiten hinein
überein, schließlich dienten die Filme auch als Erlösung 551 . Der Konsum offen
propagandistischer oder vermeintlich „unpolitischer“ Filme darf somit nicht
gleichbedeutend mit einer Affirmation gegenüber dem Regime ausgelegt werden. Wie
im Falle Aichingers, kann die Hingabe zu diversen Freizeitveranstaltungen auch einfach
nur als Flucht vor der Realität und somit als Strategie mit dieser fertig zu werden,
gesehen werden.
Wie mittels dieser kurzen Ausführungen gezeigt werden sollte, sind die Thematisierung
der Wirkung der NS-Propaganda und dessen ideologischer Substrate einer
differenzierten Betrachtungsweise unterzuordnen. Keineswegs kann allein aus der
detaillierten Schilderung des NS-Propagandaapparates, oder aus dem fehlenden
Widerstand seitens der Bevölkerung a priori auf die Wirksamkeit der NS-Propaganda
geschlossen werden. Damit soll nun nicht die Bevölkerung aus ihrer Verantwortung
genommen werden, keineswegs! Hiermit sollte lediglich aufgezeigt werden, in welchem
Rahmen die Radikalität des Nationalsozialismus gesetzt werden muss. Keineswegs
kann von einer bestialischen oder rein der Autorität treuen Bevölkerung per se
ausgegangen werden, welche gewissermaßen nur durch die NS-Propaganda
550 Aichinger, Ilse: Film und Verhängnis. Blitzlichter auf ein Leben. Frankfurt am Main 2001.
551 Vgl. Segeberg 2004, S.15f.
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ideologische genährt werden musste. Trotzdem ist gerade in dem Kontext des
Selbstbezuges, des Wegschauens, des Rückzuges ins Private und der Passivität, auch
der Rahmen für den Vernichtungskrieg zu sehen. Inwiefern die deutsche Bevölkerung
nun wirklich genau Bescheid über diese Vorgänge wusste, mag schwer zu
rekonstruieren sein. Doch das Vorgehen gegen Juden und Jüdinnen begann nicht erst in
den Vernichtungslagern, sondern bereits mit antisemitischen Maßnahmen direkt vor den
Augen und auch mit Beteiligung der Bevölkerung. Die vermeintlich unpolitischen
Freizeit- und Unterhaltungsangebote des NS-Regimes boten gerade in Zeiten der
Radikalisierung den Menschen eine Ablenkung von ebendiesen Maßnahmen. So sei
nochmals auf Segeberg verwiesen, der gerade in den Angeboten der Medien- und
Kulturindustrie, die Möglichkeit der Eröffnung eines radikalen Vernichtungskriegs
sieht 552 . Für viele Menschen bot somit der Film bzw. das Kino eine notwendige
Ablenkung und Abwechslung zu den täglich erfahrenen Szenerien des Krieges. Hier
konnte man sich einer Fiktion hingeben, in welcher man sich nach einem besseren Ort
sehnen konnte. In letzter Konsequenz bedeutete dies jedoch eine Verdrängung bzw.
Nicht-Auseinandersetzung mit der abscheulichen Radikalität des NS-Regimes.
552 Vgl. Segeberg 2004, S.24.
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9 Zusammenfassung
In den ersten beiden Kapiteln der Arbeit wurde ein wesentlicher Einblick in die
Thematik von Film und Propaganda im Nationalsozialismus gegeben. Hierbei zeigte
sich, dass es im Bereich der Propaganda durchaus zu Abweichungen zwischen den
theoretischen Aspekten und der realen Ausformung der Propaganda kam. Diese
Differenzen zeigten sich vor allem aufgrund der unterschiedlichen Vorstellungen zur
Anwendung von Propaganda zwischen Hitler und Goebbels. Während Hitler,
zunehmend beeinflusst durch massenpsychologische Annahmen, eine auf Einfachheit
und Wiederholung zielende Propaganda für die primitive Massenseele kolportierte,
unterlagen Goebbels Vorstellungen einer wesentlicheren Differenzierung. Auch wenn
der Propagandaminister in seinen Reden des Öfteren die Primitivität der Masse
unterstrich, so war seine Propagandapraxis durchaus anderen Kriterien geschuldet. Für
Goebbels war vielmehr die jeweilige spezifische Situation ausschlaggebend, welche
Propagandastrategie nun auch tatsächlich zur Anwendung kommen sollte. Dies sollte
mit der Nachzeichnung der drei Phasen von Propaganda auch deutlich geworden sein.
Nicht zuletzt spricht für diesen Umstand auch, dass Goebbels grade der Unterhaltung
eine wichtige Propagandafunktion zuschrieb, was nicht selten zu einer Kritik an seiner
Propagandapolitik führte.
Gerade in diesem Kontext nahm auch der Film eine wesentliche Rolle in den
Propagandakonzeptionen der Nationalsozialisten ein. Wenngleich der Film im
Gegensatz zu anderen Propagandamedien, wie bspw. dem Radio oder den
Wochenschauen, allein aufgrund seiner aufwendigen Produktion mehr zur Etablierung
einer langfristigen Wertestabilisierung eingesetzt wurde. Hierbei spielte gerade die
Unterhaltung eine wesentliche Rolle, da in deren unscheinbarem Auftreten die
ideologischen Elemente sich noch besser implementieren ließen. Die Maßnahmen im
Rahmen der NS-Filmpolitik trugen ihres dazu bei, um eine ideologische Zuverlässigkeit
dieses Systems zu garantieren. Neben einer personellen Reglementierung vermittels der
notwendigen Zwangsmitgliedschaft in der Reichsfilmkammer, konnte auf inhaltlicher
Ebene vor allem über die Institution des Reichsfilmdramaturgen und des später
geschaffenen Reichsfilmintendanten, sowie über die Filmprüfstelle, direkt in den
Produktionsprozess eingegriffen werden. Darüber hinaus verfügte der
Propagandaminister umfassende Kompetenzen beliebig in den Prozess der
Filmproduktion (von der Idee, bis zur Besetzung oder der inhaltlichen Umsetzung)
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einzugreifen. Insofern konnte kein Film im Nationalsozialismus produziert werden,
welcher nicht durch das umfassende Kontrollsystem des NS-Regimes sanktioniert
werden musste. In diesem Kontext müssen auch die jeweiligen Unterhaltungsfilme
gesetzt werden. Von vermeintlich unpolitischen Filmen kann daher keineswegs die
Rede sein, schließlich bedürften alle Filme der Absolution durch das Regime.
Im Rahmen der Filmanalyse sollte schließlich anhand eines Beispieles gezeigt werden,
wie ein Film im Nationalsozialismus als politisches Kommunikationsmittel eingesetzt
wurde und welche Funktion dieser erfüllen sollte. Ich wählte hierbei bewusst den Film
Wunschkonzert aus, da er nicht nur einer der erfolgreichsten Filme im
Nationalsozialismus war, sondern durch seine Kombination aus Propaganda- und
Unterhaltungselementen für eine Filmanalyse auch fruchtbare Ergebnisse zu beinhalten
schien. Gerade diese Kombination aus Unterhaltung und Propaganda machte es auch
notwendig, sich im Rahmen der Analyse vermehrt den ideologischen Elementen von
Wunschkonzert zuzuwenden. Dahinter stand die Annahme, dass sich gerade durch die
Zuwendung zu diesen ideologischen Substraten auch vermehrt ein Einblick in die
Funktionsweise und Bedeutung des Filmes ergeben würde.
Nach erster Durchsicht des Films kristallisierten sich alsbald drei wesentliche Elemente
heraus, welche auch handlungsanleitend für die weitergehende Analyse wurden. Zentral
für das Verständnis der Bedeutung dieser Elemente war immer deren Eingliederung in
den jeweiligen realpolitischen und -gesellschaftlichen Kontext.
Bei der Thematisierung des Frauen- und Männerbildes fokussierte ich mich bewusst
vermehrt auf die Frauendarstellung. Zum einen war dies dem Umstand geschuldet, dass
gerade Wunschkonzert als moralische Unterstützung und Handlungsanleitung für die
Frauen in der Heimat gesehen werden kann. Zum anderen ergab sich daraus, dass den
Frauen im Film auch unterschiedliche Rollen zugestanden wurden. Diese Rollen
(hierbei wurde auf die Ehefrau bzw. Geliebt, die Mutter, sowie die Arbeiterin verwiesen)
finden sich letztlich auch in der Praxis des Nationalsozialismus wieder. Wenngleich im
Nationalsozialismus zwar eine Naturalisierung der Geschlechter propagiert wurde, was
mitunter auch zu der Forderung nach einer „naturgemäßen“ oder
„artgemäßen“ Beschäftigung führte, machten die realpolitischen Erfordernisse diesen
Vorstellungen jedoch einen Strich durch die Rechnung. Durch die Aufrüstung und den
Kriegseinsatz der Männer an der Front sollten nunmehr die Frauen deren Aufgaben
einnehmen. Dies bedeutete jedoch keine ideologische Neuausrichtung, schließlich sah
man diese Umorientierung lediglich als Mittel zum Zweck. In Wunschkonzert werden
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diese Rollen der Frauen dementsprechend thematisiert. Zentral ist hierbei vor allem die
Thematisierung des Pflichtbewusstseins, welches vor allem in dem Verzicht der
individuellen Erfüllung zu sehen ist. Gerade die Protagonistin Inge Wagner avanciert
dabei zu einem Vorzeigemodell für Millionen von Soldatenfrauen. Und auch das
Aufgreifen anderer Rollenbilder, wie z.B. das der trauernden oder der werdenden
Mutter, wird als Handlungsanleitung stilisiert. Die Funktion dieser
Charakterdarstellungen, welche geschlechtspezifisch differierten, ergab sich also gerade
in dem Vorleben, wie mit einer bestimmten Situation letztlich umzugehen sei. Dabei
bezog sich Wunschkonzert vor allem auf den zu dieser Zeit real erfahrenen Umgang mit
der Trennung zwischen Heimat und Front.
Eine zumindest fiktive Aufhebung dieser Separation sollte schließlich durch die
Darstellung einer gelebten Volksgemeinschaft befördert werden. Die Stilisierung
Deutschlands als friedfertige Nation, was gleichsam später auch zur Legitimierung des
Krieges herangezogen wird, sowie die Bezugnahme auf die deutsche Hochkultur, sollte
die Volksgemeinschaft unter einem gemeinsamen Banner formieren. Dabei handelt es
sich insofern um eine Fiktion, als die Volksgemeinschaft in Wunschkonzert auch
tatsächlich funktioniert. Für die ZuschauerInnen des Films sollte diese Propagierung
letztlich, die von Arendt für die totalitäre Propaganda konstatierte, Ersetzung der
Realität durch eine Scheinrealität befördern. In der Realität war die Gesellschaft
keineswegs durch Egalität und Zusammenhalt geprägt – ein Umstand der im Übrigen
von den Nationalsozialisten auch gar nicht intendiert war – doch die bestehenden
Brüche konnten innerhalb dieser fiktiven Darstellung eingeebnet werden. Der
Zusammenhalt der Volksgemeinschaft wurde dabei zusätzlich durch die Aufzeichnung
eines Wunschkonzerts für die Wehrmacht bestätigt. Dieses Wunschkonzert im
Wunschkonzert diente als symbolische Verbindung zwischen Heimat und Front, was
durch die technischen Möglichkeiten der Massenkommunikation die physische Präsenz
obsolet machte.
Schließlich befasste ich mich im dritten Abschnitt der Filmanalyse mit der
Kriegspropaganda. Im Zentrum des Films stand hierbei zunächst die Legitimierung der
kriegerischen Aggression des Deutschen Reiches. Mit Bezugnahme auf die friedfertigen
Olympischen Spiele von 1936 und der Errettung der deutschen Hochkultur wurde ein
diffuses Bild einer sich selbst verteidigenden Nation gezeichnet. Nicht
Hitlerdeutschland, sondern dessen Nachbarstaaten wurden als eigentliche Aggressoren
des Krieges gebrandmarkt. Seinen fiktiven Charakter erhält diese Thematisierung von
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Krieg schließlich noch in der Aufhebung von Raum und Zeit. Ein konkreter Feind lässt
sich hierbei nicht mehr ausmachen, es handelt sich vielmehr um einen fiktiven Feind.
Der Krieg wird somit als ontologische Tatsache positioniert, was ihn mitunter zu einem
strukturierenden Prinzip der Gesellschaft werden lässt.
In diesem Zusammenhang muss nun getrennt werden zwischen der Intention des
Regimes und welche Wirkung dessen Propaganda letztlich hatte. Die Intention wurde
im Filmanalyseteil hinlänglich besprochen. Wenngleich die Bezugnahme auf die
Wirkung von Filmen und auf die neoformalistische Filmtheorie, zunächst durchaus die
Frage aufwerfen könnte, was dies nun letztlich mit einem politologischen Zugang zu tun
hat. Im Rahmen dieser Arbeit schien es mir jedoch unabdingbar, auch diesen Aspekt der
Wirkung zumindest in einer Annäherung zu erörtern, da sich nur dadurch auch die
Bedeutung der NS-Ideologie ergeben kann. Insofern versuchte ich im Kapitel
„Ideologie und Lebenswirklichkeit“ zumindest eine Annäherung an die Bedeutung der
NS-Ideologie zu vollführen. Mit Bezugnahme auf die neoformalistische Filmtheorie
sollte aufgezeigt werden, dass die Aufarbeitung von Filmen individuell verschieden
erfolgt. Die Annahme einer allmächtigen und alles durchdringenden Propaganda lässt
sich auch heute noch finden, schließlich zeugen gerade die dokumentarischen
Materialen davon. Doch wie mit meiner kurzen Annäherung gezeigt werden sollte,
müssen auch immer differenzierte Lesarten mitgedacht werden. Die Rezeption von
nationalsozialistischen Filmen konnte insofern sowohl aus ideologischen Gründen, aber
auch aus Gründen einer Flucht vor bzw. einem Ablenken von der Realität erfolgen.
Resümierend sei noch festgehalten, dass ich im Rahmen dieses Forschungsprozesses
sehr viele neue Erkenntnisse gewinnen konnte. Keineswegs stand das Ergebnis der
Forschung – wie oftmals kolportiert wird – schon im Vorhinein fest. Geradezu sah ich
während meines Literaturstudiums veranlasst, aufgrund diverser Erkenntnisse neuerer
Studien zu dieser Thematik, eine Anpassung der Arbeit und gleichsam auch des
Forschungsprozesses zu vollziehen.
Wenngleich ich meine Erkenntnisse und Interpretationen im Rahmen der Filmanalyse
auch mit anderen wissenschaftlichen Erörterungen zum Film Wunschkonzert
abzugleichen versuchte, so ist eine Schwäche der Arbeit durchaus in der noch nicht
ausgereiften Methode zu sehen. Dieser Umstand ergibt sich jedoch auch daraus, dass die
Filmanalyse im Rahmen der Politikwissenschaft erst allmählich auf Akzeptanz stößt
und insofern noch kein explizit für politologische Fragestellungen ausgearbeitetes
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Abstract Deutsch
Trotz seiner Radikalität verfügte der Nationalsozialismus über eine relative Stabilität,
welche ihn die Phase von 1933 bis 1945 überdauern ließen. Innerhalb der deutschen
Gesellschaft kam es während dieses langen Zeitraums zu keinem nennenswerten
Widerstand, wodurch das System erst durch Intervention von Außen gebrochen werden
konnte. Hierbei gibt es eine Unzahl an Erklärungsmodellen, um diese relative Stabilität
der NS-Herrschaft zu analysieren. Diese Arbeit fokussiert sich auf die Rolle der
Integrationskraft des NS-Regimes, wobei vor allem auf das Propagandasystem Bezug
genommen wird. Gerade in den 1920er und 30er Jahren verzeichnete das Medium Film
eine steigende Popularität in der Bevölkerung. Und auch führende Nationalsozialisten
wussten ob der Bedeutung des Films als wichtiges Propagandamedium Bescheid.
Insofern steht in dieser Arbeit die Instrumentalisierung des Films als Propagandamittel
im Nationalsozialismus im Mittelpunkt der Analyse. Neben organisatorischen und
strukturellen Fragen zu Propaganda und Filmpolitik im Nationalsozialismus, wird
anhand der Analyse des nationalsozialistischen Spielfilms Wunschkonzert ein Einblick
in den Aufbau und die Funktionsweise eines konkreten Filmbeispiels gegeben.
Schließlich wird auch auf die Wirkung von Propaganda im Nationalsozialismus
eingegangen.
Methodisch kommt die systematische Filmanalyse nach Helmut Korte zur Anwendung,
anhand derer nicht nur der Filminhalt sondern auch seine konkrete Einbettung in und
Bedeutung für das NS-Regime beleuchtet wird. Theoretisch werden vor allem Fragen
der Filmwahrnehmung (anhand der neoformalistischen Filmtheorie) und der totalitären
Propaganda (anhand Hannah Arendts Ausführungen in „Elemente und Ursprünge
totaler Herrschaft“) erörtert.
Die Ergebnisse der Analyse legen schließlich eine differenzierte Sichtweise nahe: Zum
einen wird anhand der Filmanalyse aufgezeigt, inwiefern es zu einer Verschränkung
zwischen den Propagandainhalten und den realpolitischen und -gesellschaftlichen
Ausformungen kam. Insofern kann der Holocaust – als Sinnbild des Höhepunktes der
nationalsozialistischen Radikalität – auch nur in Zusammenhang mit diesem
Propagandasystem gesehen werden, welches eben nicht nur mit expliziter Propaganda,
sondern auch mit Unterhaltungselementen ausgestattet war. Zum anderen wird aber
auch auf den Aspekt hingewiesen, die Allmacht der nationalsozialistischen Propaganda
nicht a priori mit ihrer Wirkung gleichzusetzen. Der Konsum eines
nationalsozialistischen Spielfilms musste nicht unbedingt zu einer vollkommenen
Indoktrination der jeweiligen RezipientInnen führen. So konnte der Kinobesuch für
bestimmte Menschen durchaus auch eine Ablenkung bzw. ein Flüchten von den realen
Geschehnissen bedeuten.
Abstract English
Despite its radical nature, National Socialism disposed of a relative stability which
allowed it to outlast the period from 1933 to 1945. During this whole period there was
no significant resistence by the German society, so that the system only could have been
broken by an intervention from outside. There is an immense number of explanatory
models to analyse this relative stabilty of the Nazi Regime. This work focuses on the
role of the integrative power of the Nazi Regime, referring mainly to the propaganda
system. The medium film reached an increasing popularity especially in the 1920s and
30s. The leading National Socialists were aware of the immense importance of film as a
propagandadistic medium too. In this respect the center of this analysis deals with the
exploitation of film as a means of propaganda in the National Socialism. Besides
organizational and strucural issues of propaganda and film politics in Nazi Germany,
the analysis of the nationalistic feature film Wunschkonzert provides an insight into the
structure and functionality of a specific film example. Finally the effect of the Nazi
propaganda also is being discussed.
This paper uses the method of systematic filmanalysis by Helmut Korte, in order that
besides the film content, its specific embedding in and relevance for the Nazi Regime
could be explored as well. Regarding theory especially questions about the perception
of film (based on the neoformalistic film theory) and the totalitarian propaganda (based
on Hannah Arendts comments in “Elemente und Ursprünge totaler Herrschaft”) are
being considered.
Finally the results of the analysis suggest a differentiated perception: On the one hand
the film analysis indicates an connection between the contents of propaganda and the
realistic political and social formations. In this respect the Holocaust - as a symbol of
the climax of the National Socialistic radicalness – can only be seen within this
propaganda system, which besides explicit propaganda also was operating with
elements of entertainment. On the other hand it is pointed out that the omnipotence of
National Socialistic propaganda can not be equalled a priori with its effects. The
consumption of a Nazi feature film did not necessarily lead to a complete indoctrination
of the recipients. For some people the cinema could also be a distraction or rather an
escape from the real events.
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